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Einleitung: Musik & Eros 


Für Doris 


Der listenreiche Odysseus musste seine Schiffsgefährten dadurch vor dem 
verlockenden Gesang der Sirenen bewahren, dass er ihnen die Ohren mit 
Wachs verklebte. Er selbst will auf die Augen- und Ohrenweide, die ihm 
der Anblick und die Stimmen dieser gefährlichen Geschöpfe bereiten, nicht 


verzichten. So lässt er sich vorsichtigerweise an den Mast des Schiffes 
binden, um dem gefährlichen Gesang nicht zu verfallen. 

Wie kann, was reiner Klang ist, sich in mächtiges Liebessehnen 
verwandeln? Wie ist es möglich, allein durch das Gehör Sinnlichkeit 
anzusprechen? Warum spielt Musik in der Liebe eine so hervorragende 
Rolle? Wir fragen nach dem Ursprung der tiefen erotischen Wirkung von 
Gesang, Tanz und Musik. Was erklärt den Zauber musikalischer Töne und 
Rhythmen? 

Arnold Schönberg sprach einmal vom „Iriebleben der Klänge“. In 
welchem Verhältnis steht dieses zum Triebleben des Menschen? 

In Ovids Metamorphosen[1] werden Ursprung und Gehalt der Musik 
dargestellt. Schon in diesem Ursprungsmythos gehen Musik und Eros eine 
Verbindung ein: Der Klang der Panflöte soll die verlorene Geliebte 
erreichen. Ernst Bloch, dessen Darstellung wir seiner sprachlichen 
Schönheit wegen hier folgen, bezeichnet diesen Mythos als eines der 
schönsten Märchen der Antikel2]: 


„Pan jagte sich mit Nymphen, stellte einer dieser, der 
Baumnymphe Syrinx, nach. Sie flieht vor ihm, sieht sich durch 
einen Fluss gehemmt, fleht die Wellen an, ihre ‚liquidas sorores’, 
sie zu verwandeln. Pan greift nach ihr, da hält er nur Schilfrohr in 
Händen. Während seiner Klagen um die verlorene Geliebte 
erzeugt der Windhauch im Röhricht Töne, deren Wohlklang den 
Gott ergreift. Pan bricht das Schilf, hier längere, dort kürzere 
Rohre, verbindet die wohlabgestuften mit Wachs und spielt die 
ersten Töne, gleich dem Windhauch, doch mit lebendigem Atem 
und als Klage. Die Panflöte ist so entstanden, das Spiel schafft 
Pan den Trost einer Vereinigung mit der Nymphe, die 
verschwunden und doch auch nicht verschwunden, die als 
Flötenklang in seinen Händen blieb.“ 


So steht am Ursprung der Musik eine Sehnsucht nach dem Unerreichbaren. 
Im Flötenspiel wird das Abwesende zum Anwesenden; das Instrument, die 
Syrinx und die Nymphe sind eine Einheit. Die Nymphe ist entschwunden, 
und doch hält Pan sie in Gestalt der Syrinx in seinen Händen. 

In den ersten Kapiteln wird die enge Verknüpfung von Musik und 
Geschlechtslust am Bespiel der künstlerischen „Prostitution“ skizziert, 


aufgezeigt an unterschiedlichen Kulturen; das Sinnlich-Körperliche wird 
insbesondere durch den Tanz und seine Rhythmen betont. 

Dass Musik eine ungeheure Kraft ausübt, dokumentiert sich in all den 
Versuchen, sie zu reglementieren und ihren Einfluss einzuschränken. 

Mit Philosophen wie Schopenhauer, Nietzsche und Kierkegaard 
versuchen wir, die Luftwurzeln der Musik nachzuzeichnen, die in eine 
andere Welt als die uns gewohnte reichen. 

Kompositorisches Schaffen als Möglichkeit, den unerfüllt gebliebenen 
Liebeswunsch in Beglückung zu verwandeln: Diesem Thema gehen wir am 
Beispiel Beethovens und Hugo Wolfs nach. 

Literarische Beispiele (Tolstoi, Thomas Mann, Arthur Schnitzler) zeigen 
uns die zum Teil fatale Macht der Musik. 

Dass diese immer auch ein Echo früherer Erfahrungen ist, zeigt uns das 
psychoanalytisch orientierte Kapitel: Musik evoziert die Anwesenheit eines 
Abwesenden. 

Nicht nur das Zusammenspiel mit anderen kann beglückend sein. Auch 
das Verhältnis zum Instrument selbst kann für den Musizierenden zum 
Liebesverhältnis werden. 

Stets bleibt das Körperliche die Basis der Erotik. Doch wurde dies 
Element in einem mit der Kulturentwicklung fortschreitenden 
Sublimationsprozess zunehmend zugunsten eines „Geistig-Seelischen“ 
zurückgedrängt. In den letzten Kapiteln, die sich der Musik und dem Tanz 
der Gegenwart widmen, entsteht der Eindruck einer Rückkehr des 
Körperlichen, die zugleich als „Befreiung der Sexualität“ gefeiert wird. 

Doch schon die Suche nach der Erotik in der romantischen Musik führte 
zu der Entdeckung, dass sie auch Echo ist auf körpereigene Vorgänge: das 
Echo des eigenen Herzschlags, des eigenen Atems, des eigenen Begehrens. 

Das Verhältnis von Erotik und Musik im Medium der Sprache zu 
beschreiben, kann nur als Versuch einer Annäherung bezeichnet werden. 
Wer versucht, eine schillernde Seifenblase in seinen Besitz zu bringen, wird 
sie zum Platzen bringen und hat statt ihrer eine kleine klebrige Pfütze an 
seinem Finger kleben. So kann es mit unserem Thema ergehen: Wir 
spannen das Gitter der Sprache aus, und was bleibt, sind einige Wort- 
Pfützen auf dem Papier, in denen das Geheimnis des Wechselverhältnisses 
nicht mehr zu finden ist. Aufgrund der Inkompatibilität der beiden 
Sprachen, der Sprache der Musik und der des Wortes, ist der Erkundung des 
Themas damit von vornherein eine methodologische Grenze gesetzt. 


So lassen wir die schillernde Kugel dahinschweben. Was wir versuchen, 
ist, sie bei unterschiedlichem Lichteinfall und aus unterschiedlichen 
Perspektiven zu betrachten. 

Musik, wie auch Erotik, ist ein Medium des Übergangs in eine andere 
Welt. Dies erinnert an Jean Pauls Frage: 

„O Tonkunst, bist Du das Abendwehen aus diesem Leben? Oder die 
Morgenluft aus jenem?“ 

Zu den ausgewählten Bildern: Unser Thema ist nur schwer, ja: unmöglich 
zu illustrieren. Ein Bild, das einen ekstatischen Gesichtsausdruck zeigt, 
könnte es genauso illustrieren wie eine harmonische niederländische 
Landschaft oder eine Zeichnung mit abstrakten, frei dahinschwebenden 
Linien. Noch das abstrakteste Kunstwerk steht mit den Kräften des Eros in 
Verbindung, und jedes Bild ließe sich in eine Klangkomposition 
verwandeln. So suchten wir ganz vordergründig Bilder aus, auf denen Eros 
und Musik vom Sujet her unmittelbar verknüpft sind. Ein Verfahren, das 
auch dadurch sich rechtfertigt, dass viele dieser hier gezeigten Bilder bisher 
noch nie zu sehen waren. Wem die Musik allerdings etwas „Heiliges“ ist, 
wird sie durch diese Bilder profaniert sehen. Andere aber mögen in ihnen 
das Lachen des Genius erblicken. Und so wenig wir in unserer Abhandlung 
zwischen E- und U-Musik unterscheiden wollen, so wenig wollen wir hier 
zwischen „hoher“ Kunst und Trivialkunst unterscheiden: Das 
Triebgeschehen liegt allen Werken zugrunde; alles andere ist eine Frage des 
Sublimationsgrades. 


Anonym, Pan lehrt Daphnis das Flötenspiel, 


400 vor unserer Zeitrechung. Neapel. 


Correggio (Antonio Allegri), Leda und der Schwan, 1532. 


Intermezzo 1 - Alan Arkin 


Aus dem Jugendbuch Cassie liebt Beethoven von Alan Arkin 


„Ist da etwas, was dich beunruhigt?“, fragte David. 

„Ja, da ist etwas“, antwortete Cassie nachdenklich. „Die Musik, die 
ich gerade gehört habe, die hat mir — das Herz zerrissen. Ich weiß 
nicht, was mit mir los ist.“ 

„Es tut mir Leid, dass die Musik dich aufgeregt hat“, sagte David 
ruhig. „Wir hatten gehofft, dass sie dich glücklich macht.“ 

„Bei Gott“, sagte Cassie, „sie hat mich glücklich gemacht. 
Glücklicher, als ich das je für möglich gehalten habe. Sie hat mich an 
Orte versetzt, von denen ich nicht einmal wusste, dass es sie gibt. Aber 
dieses letzte Stück... das hat mich fast überglücklich gemacht... es hat 
eine Sehnsucht in mir geweckt, nach Dingen und Orten, die es auf 
dieser Welt vielleicht gar nicht gibt.“ 

„Es tut uns sehr Leid, wenn die Musik dich so aufgewühlt hat“, 
sagte David ehrfürchtig. 

„Ja, sie hat mich wirklich aufgewühlt“, sagte Cassie, „aber durch 
Träume von etwas ungeheuer Schönem und Großartigem. Vielleicht ist 
es gar nicht so schlecht, wenn man auf diese Weise überwältigt wird. 
Ich fühle, wie mein Herz aufreißt, aber vielleicht ist das die einzige 
Möglichkeit, um für schönere Dinge Raum zu schaffen.“ 

— (Cassie ist eine sprechende Kuh, die, um mehr Milch zu 
produzieren, mit Musik beschallt wird. Im Radio hörte sie die 
6.Symphonie von Beethoven, die so genannte Pastorale). 

„Hat Beethoven die Symphonie allein geschrieben?“ Cassie schüttelt 
langsam ihren dicken Kopf... „Woher weiß er das alles?“ fragte sie 
ehrfürchtig. „Wie kann er das alles fühlen? Und wenn, wie bringt er 
uns dazu, genauso zu fühlen? Wie macht er das, dass wir bei den 
Tönen an Felder denken und an das grüne Gras, die Hügel und Bäume 
und Flüsse, Blitz und Donner? Er macht die Klänge ja nicht einfach 
nach, der Donner hat seinen eigenen Klang, genau wie der rauschende 
Fluss, und seine Musik erinnert mich an all das, aber es klingt ja nicht 
genau so. Verstehst du, was ich meine?“ 


— (Cassie, die Kuh, ist weggelaufen:) „Sie ist verrückt geworden“, 
erklärte Myles. „Gestern war sie noch eine liebe, zufriedene Kuh. Was 
ist ihr bloß zugestoßen?! „Beethoven“, sagte David sanft und sah aus 
dem Fenster. „Beethoven ist ihr zugestoßen.“ 


Intermezzo 2 — Ernest Borneman 


Aus:Ernest Borneman, Sex im Volksmund 


Die enge Verknüpfung von Sexualität und Musik drückt sich im 
Volksmund durch eine große Zahl von auf Geschlechtsorgane und 
geschlechtliche Vorgänge bezogene Synonyme aus. Der 
Sexualforscher Ernest Borneman (1915 bis 1995) sammelte solche 
Ausdrücke in seinem Buche Sex im Volksmund'”*. Hier eine Auswahl: 

Geschlechtsorgan: Griffbrett, Klaviatur, Manual, Tastatur, 
Zupfinstrument, Zungeninstrument. 

. Penis: Blockflöte, Bügelhorn, Coda, Einhandflöte, Englischhorn, 
Fagott, Flöte, Flügelhorn, Geigenbogen, Hohlflöte, Klarinette, 
Nachthorn, Oboe d’amour, Pfeife, Posaune, Rohrflöte, Sackpfeife, 
Schalmei, Schellenbaum, Taschengeige, Trompete... 

e Kinderpenis: Hirtenflöte, Piccolo. 

- Koitus: Abendlied, Abendmusik, Duett, Duo, Fuge, Kammermusik, 
Lieder ohne Worte, Nachtmusik, Notturno, Salonmusik, Schlaflied, 
Schlummerlied, Triller, Zwiegesang... 

. koitieren: fiedeln, flöten, geigen, harfen, pfeifen... 

- Frau, die im Stehen koitiert: Stehgeige 

- Mann, der im Stehen koitiert: Stehgeiger 

Masturbator: Fiedler, Geiger, Harfner, Pianist, Spielmann, 
Zupfgeigenhansel. 

e masturbieren: klimpern, leiern, orgeln, spielen. 

e Scheide: Balalaika, Drehorgel, Gitarre, Glocke, Glockenspiel, 
Harfe, Harmonika, Klavier, Konzertina, Leierkasten, Mandoline, 
Pauke, Quetschkommode, Schlitztrommel, Spieldose, Wurlitzer. 


Heinrich Lossow, Die Sirenen, 1890. 


Darwins brünstige Affen 


Am Anfang stand Darwin. In der Abstammung des Menschen (1875) 
schreibt er: „Wir müssen annehmen, dass die Rhythmen und Kadenzen der 
oratorischen Sprache aus vorher entwickelten musikalischen Kräften 
herzuleiten sind. Auf diese Weise können wir verstehen, woher es kommt, 
dass Musik, Tanz, Gesang und Poesie so sehr alte Künste sind.“ Wir können 
sogar noch weiter gehen und annehmen, dass musikalische Laute eine der 
Grundlagen für die Entwicklung der Sprache abgeben. In demselben Sinne 
spricht Darwin in dem Werk Über den Ausdruck der Gemütsbewegung 
(1872). Der Gesang der Vögel, so führt er aus, diene vor allem dem Zweck 
des Lockens, er drücke die geschlechtlichen Triebe aus und bezaubere die 
Weibchen. Zu demselben Zwecke soll nun der Mensch seine Stimme zuerst 
gebraucht haben, und zwar darum nicht als Wortsprache, weil diese eines der 
spätesten Produkte der menschlichen Entwicklung sei, musikalische Töne 
jedoch zum Zwecke der Lockung des Weibchens, oder auch umgekehrt, des 
Männchens, sich schon bei sehr niedrig stehenden Tieren finden. 

Urquell der Musik sei der Ton in der Natur, und zwar sowohl der sich in 
Freude oder Schmerz der menschlichen Kehle entringende Ton wie auch der 
Ton, den das Tier ausstößt, zumal in seiner Brunst oder zur sexuellen 
Lockung. In der Brunst schreit das Tier (der Frosch, der Hirsch, das Pferd, 
der Löwe und viele andere), und in der Brunst singt und lockt der Vogel auf 
besondere Art. Die Wiederholung der Lockrufe in abgemessenen Zeiträumen 
führt zum Rhythmus und zum Gesang. Die rhythmische Wiederkehr 
derselben Töne besitzt etwas in hohem Grade Suggestives, Faszinierendes 
und dient so der sexuellen Anlockung. Noch Iwan Bloch (Das 
Geschlechtsleben unserer Zeit, Berlin 1906) sah hierin den Ursprung der 
tiefen erotischen Wirkung von Gesang und Musik. 

„Dieser biologische Anlass zur Musik, der selbst bei Affen noch ein 
unmelodischer Schrei des geschwellten Kehlsacks ist, findet eine veredelnde 
Stufe zur menschlichen Musik durch den Gesang der Vögel“, meint der 
Sozialbiologe Elster. „Koloraturgesang der menschlichen Stimme ist oft nur 
eine Nachahmung von Passagen aus der Vogelwelt.“[ 3] 

Aus Darwins klassischen Untersuchungen geht die innige Beziehung der 
Stimme zum Geschlechtsleben hervor. Besonders die männliche Stimme übe 
eine sexuell erregende Wirkung auf das Weib aus, aber auch die umgekehrte 
Wirkung einer Frauenstimme auf den Mann wird beobachtet. Darwin nimmt 
an, dass die Urerzeuger des Menschen, ehe sie das Vermögen, ihre 


gegenseitige Liebe in artikulierter Sprache auszudrücken erlangt hatten, sich 
einander in musikalischen Tönen und Rhythmen zu bezaubern suchten. 

In einer aufgeklärten Zeit sind es nicht mehr die Götter, die durch die 
Musik hindurch sprechen: Anlass zur Musik ist ein biologischer. Wenn der 
Mensch Musik hervorbringt, dann ist dies eine Veredelung einer 
naturgegebenen Erscheinung. Ihre Beziehung zur Sexualsphäre kann durch 
solche Veredelung wohl verdeckt, aber nicht beseitigt werden. Sah nicht 
schon Schopenhauer die Musik als ‚„... unmittelbares Abbild des Willens 
selbst“? Das Innerste der Erotik und der Musik verdeutliche sich im Willen 
zur Liebe. Gerade das Euphorische ist von beflügelnder Wirkung auf 
Erotisches und Sexuelles, was die zu allen Zeiten bewusst geübte 
Rauschwirkung der Musik beweist. Hierbei können Sexuelles, Religiöses 
und Musikalisches sich mischen, wobei die musikalische Ekstase eine 
Brücke zwischen sexueller und religiöser Ekstase bilden kann. 

Ob nun die Sprache sich aus dem Gesang oder der Gesang aus der 
Sprache sich entwickelt habe, ist eine gesonderte Streitfrage. Für den 
Philosophen und Soziologen Georg Simmel (1858 bis 1918) steht fest, dass 
der Gesang sich aus der Sprache entwickelt habe; er sei zunächst nur eine 
durch den Affekt gesteigerte Sprache gewesen. Diese Affekte haben das 
rhythmische und modulatorische Element, das in der Sprache liegt, gestaltet. 
[4] Es ist der Rhythmus des gesteigerten Herzschlags, der die musikalische 
Äußerung beeinflusst. Indem er die dem Menschen eigene Sprache als das 
ihn vor allen Tieren Auszeichnende betont, scheint Simmel von Darwins 
Ursprungsthese abzurücken: Gesang entspringt nicht dem Urquell der Natur, 
sondern ist gesteigerte Sprache. Der Affe soll abgeschüttelt werden. 

Gleichwohl, der Rhythmus ist ein spezielles Element, aus dem sich die 
besonderen Wirkungen der Musik auf körperlich-seelische Funktionen 
ergeben: 


„Er hat feste Abmessungen, die man sicherlich mit Recht in 
Beziehung zu dem Rhythmus des Pulsschlags setzt. Das Tempo des 
normalen Pulsschlags ist ‚mäßig’, moderato. Schnelleres Tempo: 
allegro giusto, scherzando, presto vermag schon lediglich infolge 
der Schnelligkeit belebend, aufreizend zu wirken; und 
insbesondere kann ein über viele Takte hinausgehendes 
accelerando (stringendo) eine stark adstringierende Wirkung haben 
— ohne Mithilfe des Melos, also bei verhältnismäßig gleich 


bleibender Melodie oder gar nur durch die Wiederholung derselben 
Tonfolge in jeweils gesteigertem Tempo.“ 


Wenn wir im Rhythmus den biologischen Urgrund für die Wirkung 
musikalischer Themen sehen, „... haben wir auch eine Erklärung dafür, 
warum der gregorianische Gesang, die mittelalterliche Kirchenmusik bis in 
die Schöpfungen Händels und Bachs hinein so unerotisch, ja antierotisch, so 
fromm und leidenschaftslos, so unanimalisch wirken konnten und mussten.“ 

So zeigt sich der Rhythmus als die dem Biologischen nächste Äußerung 
der Musik. Doch auch die Klangfarbe der Melodie sei biologischer Natur: 
„Je näher sie den ‚süßen‘ Tönen der Natur und des geschlechtlichen Wesens 
kommt, um so stärker wird die Beziehung der Musik zur Erotik und zur 
Sexualität!“ 

Musik kann als „Gelegenheitsmacherin“ aber auch missbraucht werden. 
Dagegen helfe, so Elster, strengste künstlerische Selbstzucht. „Je weniger 
Abwehrmittel durch musikalische Bildung und Erziehung jemand hat, umso 
leichter verfällt er dem sinnlich berauschenden Gift sentimentaler Musik.“ 
Diese, zumal im Rhythmus des Tanzes und in der Süßlichkeit des Wiener 
Walzers, sei denn auch das, was für Chambres séparées, für Bordelle, für die 
Lokale der Prostitution beliebt und unentbehrlich sei. Der sittlich hoch 
stehende Mensch hat beides — die Sexualität und die Musik — veredelt. Wie 
in der Tierwelt, so benutze auch in der menschlichen Gesellschaft der Mann 
die Musik, um das Weib zu erotisieren und sexuell gefügig zu machen. „Das 
Weib in seiner sexualen Aufnahmefähigkeit für sentimentale und 
euphorische Musik folgt willig und unbewusst und bringt mit Hilfe der 
Musik leichter das erste Opfer seiner bürgerlich-sexuellen Ehre.“ 


Hendrick Ter Brugghen, Das Duett, 1628. 


1738. 


Francois Boucher, Mänade Flöte spielend, 1735 


Vsevolod Salischev, Sirene, 1995. 


Vsevolod Salischev, Sirene (Detail), 1995. 


Mann und Frau werden hier in Naturkategorien gedacht. Zu diesem 
Denken passt auch die Vererbungslehre: Elster spricht von der 
Vererbbarkeit der musikalischen Begabung. „Die generelle Sexualität des 


Weibes ist musikalischer Mutterboden, in dem ein musikalisches 
Samenkorn des Mannes fast selbstverständlich Frucht trägt.“ Die Frau also 
als hütende Durchgangs- und Verbindungsstation männlicher 
Musikbegabung... Doch darf der Mann sich nicht zu sehr der Musik 
hingeben, sei doch beobachtet worden, dass bei sehr angeregt die Musik 
ausübenden Künstlern die Potenz zur Erfüllung des Liebessehnens 
ungenügend ist. 


„Wer sich der Euphorie, die die Musik gibt, so mit seiner 
ausübenden Kraft ausliefert, dass seine Genusskraft sich zugleich 
mit der Ausübung der produzierenden oder reproduzierenden 
Kraft ausgibt, behält für die sexuelle Tumeszenz nicht mehr viel 
übrig; da ist dann ein Kunstwerk bereits vertan, hat sich auf der 
Geige oder auf dem Klavier ausgerast, ist erschöpft in dem 
Geschaffenen.“ 


Auch für die Ehe taugten solche Künstler oftmals nicht. Auf der anderen 
Seite steht die Verdrängung des „Naturhaften“ im Typ des Wissenschaftlers. 
Doch der Preis, den er für diese Kulturleistung bezahlen muss, ist, wie 
Darwin im Alter feststellt, der „Verlust des Glücks“. In seiner 
Autobiographie spricht er an einer Stelle auch über seine Erfahrung mit 
Kunst und Musik. Er berichtet, dass ihm bis zum Alter von 30 Jahren die 
Poesie großes Vergnügen und die Musik ein sehr großes Entzücken bereitet 
habe. Dieses Vergnügen ist dann durch die Arbeit in der Wissenschaft völlig 
verdrängt worden. Nun, im Alter, habe er diese Vorliebe und das Vergnügen 
beinahe verloren, was er als beklagenswerten „... Verlust des höheren 
ästhetischen Empfindens“ beschreibt. Er erklärt das damit, dass die 
entsprechenden Gehirnteile sich zurückgebildet haben, atrophiert seien, und 
bemerkt dazu: 


„Wenn ich mein Leben noch einmal zu leben hätte, so würde ich 
es mir zur Regel machen, wenigstens jede Woche einmal etwas 
Poetisches zu lesen und etwas Musik anzuhören; denn vielleicht 
würden dann die jetzt atrophierten Teile meines Gehirns durch 
Gebrauch tätig erhalten worden sein. Der Verlust dieser 
Geschmacksempfindung ist ein Verlust an Glück und dürfte 
möglicherweise nachteilig für den Intellekt, noch 
wahrscheinlicher für den moralischen Charakter sein, da er den 
emotionalen Teil unserer Natur schwächt.“ 


Sollte etwa der Begriff der Entwicklung in der darwinistischen Theorie 
auch die Wegspanne angeben zum vermeintlich verlorenen Glück? 


Pablo Picasso, 
Faunmit Zimbeln, 1957. Keramik. 


Tänze bei den Naturvölkern 


Die Gangbewegungen vor und während des Geschlechtsaktes waren der 
Keim zu den erotischen Tänzen. Der Lyriker und Publizist Ludwig 
Jacobowski[5] (1868 bis 1900) legt dar, wie das primitive Sexualleben von 
der Lust an der Bewegung begleitet war, in der sich die eruptive Kraft der 
Triebe ungesucht und spontan betätigte, und wie im Laufe der 
Kulturentwicklung diese primitiven sexuellen Bewegungsimpulse immer 
mehr zurückgedrängt wurden, wie sich das gerade an der Geschichte des 
erotischen Tanzes überzeugend nachweisen lässt, der in seiner modernen 
Form (Contre, Francaise, Quadrille) nur „... verfeinerte, verschobene und 
verschrobene Modifikation und Variation des Suchens zu einem sexuellen 
Akt und des Entfernens nach einem solchen“ aufweist. 

Auch die Musik und die freie Redeweise im erotischen Lied können als 
Formen der Auslösung solcher sexueller Bewegungsimpulse betrachtet 
werden, von denen das ganze primitive Liebeswerben durchdrungen ist und 
die in kombinierter Wirkung bei sexuellen Festen und Orgien sich betätigen, 
bei denen jene Selbstentäußerung, jener Rausch der Ekstase erreicht werden 
soll. 

So bieten die Hos und die Mundaris, zwei Urvölkerstämme[6] ,... 
Beispiele sexueller Zuchtwahl in ihrer gröbsten Form bei ihren jährlichen 
Festlichkeiten, während deren erregte dionysische Tänze und unzüchtige und 
lasterhafte Reden mit wilden Orgien aller untereinander verknüpft sind.“ 
Solche Volksfest mit wilden Rundtänzen und großer geschlechtlicher 
Freiheit kamen auch im malaysischen Gebiet und auf Formosa vor; der 
australische „Korroboree“, der hawaiische Hula-Hula, die Timoraditänze auf 
Tahiti, der obszöne Mädchentanz Kuthiol auf Yap (Mikronesien) waren 
teilweise ebenfalls mit Orgien eines ungezügelten primitiven Sexualtriebes 
verknüpft. 

Vom Tanze des australischen Dieyerie-Stammes sagte Samuel Gason: „An 
diesem Tanz nehmen nur Männer und Weiber teil und halten vorzüglich Takt 
zu dem Rasseln der zusammengeschlagenen Boomerangs und dem 
Händeklatschen von ein paar Weibern. Auf den Tanz folgt promiskuer 
Geschlechtsgenuss, bei dem keine Eifersüchtelei geduldet wird.“ Von einem 
Herbstfest berichtet er: „Dem Tanz gehen wochenlange Vorbereitungen 
voraus; Streitigkeiten sind verboten; während des Festes herrscht 
geschlechtliche Promiskuität.“ Obszöne Tänze und wilde Bewegungen als 
Vorbereitung zum Koitus führten ferner die Watschandi in Australien aus, 


die Neger des Kuangogebietes in Westafrika, die Pari in Südamerika und die 
Mädchen der Pebasindianer. 

Einen stark erotischen Tanz der Yolofs am Senegal beschreibt ein 
französischer Militärarzt, der anonyme Verfasser des Werkes L’amour aux 
Colonies[7]. Es ist der „Anamalis fobil“ oder „Danse du canard amoureux“ 
(„Tanz des verliebten Enterichs“), wobei der Tänzer die 
Beischlafbewegungen dieses Tieres nachahmt, die Tänzerin ihr Kleid 
aufhebt und unter obszönem Gesange in höchst lasziver Weise den unteren 
Teil des Körpers hin- und her-, vor- und rückwärts bewegt und entblößt. 
Diese Tänze wurden auf offener Straße coram publico ausgeführt. 

Der Pilu-Pilu-Tanz in Neukaledonien, der von Frauen und Männern in 
langsamem Rhythmus getanzt wurde, ahmte in allen Bewegungen den 
Koitus nach; auf den Neuen Hebriden wurde der gleiche Tanz von dem 
Schlagen des Tam-Tam und den wilden Sprüngen und Schreien der Frauen 
begleitet. Von noch größerer Ausgelassenheit war der Upa-Upa-Ianz, den 
die reich geschmückten Mädchen auf Tahiti und Pomotu nächtlicherweise 
mit Händeklatschen und lasziven Chorgesängen bis zur Ekstase ausführten. 
Das Ganze endigte mit geschlechtlicher Promiskuität. Der Karama-Tanz in 
Nordindien artete in regelrechte Saturnalien mit der zügellosesten 
Ausschweifung aus. 

Mit der Ablösung der „primitiven“ Ungebundenheit des Sexuallebens 
durch die verschiedenen Formen der Ehe hat — Iwan Bloch zufolge — die 
Prostitution als Überrest des freien Liebeslebens auch deren künstlerischen 
und ekstatischen Elemente in sich aufgehoben. Bei vielen Völkern ist der 
Begriff „Tänzerin“ und „Sängerin“ gleichbedeutend mit „Prostituierte“. 

So tanzt auf Yap jedes Geschlecht für sich, nur die „mongols“, die 
öffentlichen Mädchen aus den „Bawais“, dürfen bei den Tänzen der Männer, 
auch den obszönsten, zugegen sein. Ein solcher obszöner Tanz ist, nach dem 
Ethnologen Joachim Born, eine choreographische Ars Amandi, wie man sie 
sich mannigfaltiger und realistischer nicht denken könne. 


„Koitusbewegungen in allen Stellungen, im Sitzen, Knien, Stehen, 
kurz in den mannigfaltigsten Variationen bilden seinen Inhalt. 
Dazwischen macht dann die ganze Reihe auf einmal eine Zeit lang 
Onaniebewegungen, wobei die Tänzer symbolische 
Geschlechtsteile von ungeheurer Größe andeuten, und ein solcher 
Tanz schließt gewöhnlich mit wilden „Mä-mä“-Rufen. Das letzte 
Wort ist der Yap-Ausdruck für koitieren und wird im alltäglichen 


Leben wohl nur äußerst selten von den Yapleuten in den Mund 
genommen. Die anwesenden Mädchen aus den großen Häusern 
verziehen auch bei den obszönsten derartigen Bewegungen keine 
Miene, mit der größten Gleichgültigkeit rauchen sie ihre Zigarette 
oder kauen ihre Betel weiter, ein Beweis dafür, wie häufig sie 
derartige Tänze nachts vor den Rathäusern zu sehen gewohnt 
sind.“ 


Diese Prostituierten sind dann auch ihrerseits dazu bestimmt, einen 
erotischen Tanz, den so genannten Dafell vor den Männern aufzuführen. 


„Bei dieser Aufführung sitzen die Männer in einem großen Kreis 
zusammen, und in ihrer Mitte befindet sich, gleichfalls sitzend, ein 
Mädchen des großen Hauses. Nur leichte Bewegungen des 
Rumpfes und der Arme begleiten hier den Sprachgesang, der 
wechselseitig zwischen den Männern und den Mädchen hin und 
her geht und ausschließlich erotischer Natur ist.“ 


In vielen ethnologischen Berichten des 19. Jahrhunderts findet sich als 
Unterton ein Bedauern über die in der westlichen Welt verloren gegangene 
Körperfreiheit; vielfach wurden erotische Sehnsüchte auf so genannten 
„primitive Kulturen“ projiziert. Doch fand in den letzten Jahrzehnten des 20. 
Jahrhunderts, was die Formen sexueller Beziehungen angeht, ein Prozess 
zunehmender Entsublimierung statt, mit der Folge, dass etwa ein 
australischer oder senegalesischer Ethnologe heute in den Tänzen der Love- 
Parade die vergangenen Riten seiner eigenen Ethnie glaubt wieder 
entdecken zu können. 


Griechisch-ägyptische Fayence, 


um Beginn unserer Zeitrechnung. 


A. Erbert, Tingeltangel in Tunis, 1925. 


Der orientalische Bauchtanz 


Die Beziehung der Prostitution zur Kunst und den durch sie vermittelten 
Arten der Ekstase tritt besonders deutlich bei den Kulturvölkern des alten 
und neuen Orients und des klassischen Altertums hervor. Überall finden wir 
hier den Begriff „Tänzerin -Prostituierte“, überall ist es die Aufgabe der 
Prostituierten, den Männern die Genüsse eines freien Liebeslebens in 
Verbindung mit künstlerischen Darbietungen zu gewähren, die sie über die 
Schranken des individuellen Daseins hinausheben, wozu dann auch oft 
noch künstliche Rauschmittel wie Alkohol und Haschisch zu Hilfe 
genommen wurden. 

Seit uralter Zeit rekrutierte sich in Ägypten die Prostitution fast 
ausschließlich aus der Klasse der Tänzerinnen und Musikantinnen, die in 
besonderen Animierkneipen ihre Reize und Künste zur Schau stellten. Sie 
unterhielten in sehr elegant ausgestatteten Wein- und Bierhäusern die 
jungen Männer mit Musik, Tanz und Liebkosungen. Bei Festlichkeiten 
führten diese Freudenmädchen einen dem heutigen Bauchtanz ähnlichen 
lasziven Tanz auf, der immer sinnlicher wurde und in Verbindung mit 
alkoholischen Getränken die Zuschauer in einen ekstatischen Rausch 
versetzte. 

Dem Ägyptologen Adolf Erman (1854 bis 1937) zufolge[8] waren die 
altägyptischen Tänze zur Zeit des Neuen Reiches denjenigen des heutigen 
Orients sehr ähnlich. 

„In langen, durchsichtigen Gewändern, das Tamburin oder die 
Kastagnetten schlagend, drehten sich die Mädchen in raschem Tempo 
umher; der ganze Körper wird kokett verdreht, und mit Vorliebe wird das 
Gesäß hervorgestreckt. Die alten Ägypter nahmen an solchen lasziven 
Bewegungen der Tänzerinnen offenbar ebenso wenig Anstoß, wie es die 
heutigen tun.“ 

Auch im Alten Testament sind Belege zu finden für die große Rolle von 
Tanz und Gesang in der orientalischen Prostitution. Bei Jesaias 23,16 heißt 
es: „Nimm die Harfe, durchlaufe die Stadt, vergessene Buhlerin. Spiele 
schön, singe viel, auf dass man sich dein erinnere.“ Der Gesang der Dirne 
gilt ihm als Bild der Verführung (Jes.23,15). Auch Sirach mahnt schon im 
2. Jahrhundert v.Chr.: „Gewöhne dich nicht an den Umgang mit einer 
Sängerin, dass du nicht von ihren Künsten umstrickt wirst.“ (Sir.9,4). 

In Persien fungierten schon früh neben den Tempelmädchen die 
Tänzerinnen und Lautenspielerinnen als Prostituierte. Sie mussten bei reich 
besetzter Tafel ihre Künste und Reize zeigen, ebenso bei Jagden und 


Flussfahrten. Man nannte diese Spezies der Freudenmädchen ‚„Jahika“. Sie 


hatten auch den Beinamen „hvandrakara“ = „gefällig“, „angenehm“, oder 
„jatumaiti“ = „berückend“, „zauberisch“ bzw. „die Wollust erregende, sich 
preisgebende“. 


Bei der indischen Tempelprostitution spielt der Tanz eine so 
hervorragende Rolle, dass die Tänzerin-Bajadere (vom portugiesischen 
„baladeire“ = „tanzen“) die Hauptbezeichnung für die indische Prostituierte 
geworden ist. Auch in Kaschmir bildeten die Tanzmädchen seit uralter Zeit 
die Klasse der Prostituierten. Die Stadt Changus lieferte dort die meisten 
und besten Tanzdirnen. Sie traten in den Häusern der Reichen und bei 
öffentlichen Festlichkeiten auf und verkauften ihre Gunst. Meist zogen 
diese Tänzerinnen in Banden durch das Land, begleitet von einer alten 
Duenna, deren Hässlichkeit auffallend von der Anmut der Mädchen 
abstach. 

In Afghanistan waren die Prostituierten ausschließlich Vertreterinnen des 
künstlerischen Geistes und bildeten in dieser Beziehung einen auffälligen 
Gegensatz zu den ungebildeten Frauen und Konkubinen, weshalb ihre 
Gesellschaft von den Männern gegenüber der Monotonie des Hauses 
bevorzugt wurde. 

Die Hauptdarbietung aller orientalischen Tanzdimen ist ein 
eigentümlicher Tanz, der so genannte „orientalische Tanz“ oder 
„Bauchtanz“ („Dance du ventre“). Dieser Tanz wird im Allgemeinen als 
eine Nachahmung der Bewegungen des Koitus aufgefasst, als „getanzte 
Wollust“, als eine Verherrlichung des „Triumphes der Liebesraserei“ bis zur 
äußersten Ekstase und Selbstentäußerung, die sich unmittelbar dem 
Zuschauer mitteilt. Die eindringlichste Schilderung des Bauchtanzes und 
der durch ihn im Zuschauer hervorgerufenen Ekstase hat Hans 
Kistemaecker (Oskar Panizza; (1853 bis 1921) gegeben[9]. Er schreibt: 

„Hier war südlicher Himmel gebreitet, die Sonne Afrikas glühte in diesen 
schlanken, fast ausgemergelten Mädchenkörpern, aus lang geschlitzten, wie 
mit Kirschensaft beschickten Augen sprühte eine rätselhafte Glut, und die 
trotzig aufgeworfenen Köpfchen mit der prognaten Sphinxlippe sagten uns, 
dass dort, wo sie wohnen, der Mann der Frauenlust unterliege. 

Die Musik, die ich schon draußen eine geraume Zeit mit angehört hatte, 
wurde jetzt lärmender und intensiver. Die orientalische Musik beruht nicht 
wie die abendländische auf einer bestimmten Phrasierung, auf einem 
Kanon, der ein Thema einführt, den ersten zwei Takten zwei Gegentakte 


gegenüberstellt, dann das Thema umkehrt und unter weiterer Verwendung 
der genau gleichen Taktzahl die Melodie zum Abschluss bringt, also 
ähnlich wie unsere Versstrophen nach Maß und Zahl verfährt, sondern sie 
arbeitet nach dem Prinzip der mechanischen Repetition, also ähnlich wie 
die hebräische Poesie, und wiederholt kurze rhythmische Stöße hundertmal, 
oder tausendmal, oder zweitausendmal, einerlei wie viel — es ist wie bei der 
Richard Wagner’schen Musik, man kann aus dem Theater gehen, wenn man 
will, nach 2000 Takten oder 4000 Takten, es ist ganz gleich, man hat immer 
denselben Eindruck — das Prinzip ist also das des gutta cavat lapidem — 
nicht das Was, sondern das Wie oft bringt die entscheidende Wirkung 
hervor. — Ich muss sagen, etwas Schlimmeres zur Niederwerfung des 
Tagesmenschen, zur Lockerung aller feineren, moralischen Disziplinen, die 
unser Hirn durch jahrzehntelange Übung sich endlich erworben hat, zur 
Zerstörung aller Kulturrücksichten und Heraufbeschwörung eines 
grinsenden, fletschenden, sinnlichen Ungeheuers, das als Erbrest auf dem 
verborgenen Grund unserer Seele ruht, als diese orientalische Musik, kann 
es nicht geben. 

Janella, die Haupttänzerin, hat sich jetzt erhoben. Der Unterleib ist 
vollständig frei, oder mit einem sehr feinen Trikot bedeckt, der jede 
künftige Bewegung sorgfältig anzeigen wird. Die Brüste hängen ebenfalls 
vollständig frei in diesem Trikothemd, das gegen die Achsel zu von einer 
äußerst winzigen Jacke, wie sie der spanische Torero hat, bedeckt ist und 
oben sich in Halsketten und Halskrausen verliert. Die Taille, also der 
Abschluss des Brustkorbs, wird von einer schmalen, roten Samtbinde 
zusammengehalten und teilt so den großen, schlanken, lichtschimmernden 
Oberkörper in zwei Hälften, dessen obere die Brüste einnehmen, dessen 
untere die ganze sich wölbende Fläche des Unterleibs bis zur 
Schenkelbeuge umgreift. Das Kampffeld der zu erwartenden, wohl zarten, 
auf die Dauer aber erschöpfenden Zuckungen und Konvulsionen ist wie 
eine Hinrichtungsstätte für unsere Enthaltsamkeit mit unerhörter Kühnheit 
freigelegt. 
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Adolphe Leon Willette, Der Gourmand, 1923. 


Hans Pellar, Der verliebte Flamingo, 1923. 
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Pablo Picasso, Die orientalische Tänzerin, 1968. 


Denn das türkische Beinkleid, welches mit all seinen unendlichen 
Bauschen und Falten einen malerischen und dezenten Eindruck macht, 
beginnt genau in jeder Schenkelbeuge, steigt dann rechts und links nach 
oben bis zur Höhe des Beckenkamms, und erreicht erst rückwärts die Höhe 
der europäischen Taille. Nach unten zu aber scheint das türkische Beinkleid, 
welches straff und schwer, aus wertvollem Tuch geschnitten ist, und die 
Bewegungen der Beine sozusagen absichtlich hemmt, da es über der 
Beckenwölbung zur Seite nicht zusammenfällt, fast eine verhüllte 
Fortsetzung jener lasziven Windungen und Krümmungen zu bergen, die die 
Tänzerin mit so erstaunlicher Sicherheit und unbekümmerten 
Sexualbewusstsein hier vorträgt. So dass die Linie, die bei der Europäerin 
seitlich das Becken abschließt und nach den Beinen zu sich verschmälert, 
hier in Form rauschiger Wellen sich eher noch verbreitert, und das ganze 
pludrige Gehäuse des Unterkörpers wie ein geheimnisvolles Reservoir all 
der lockenden und herausfordernden Bewegungen des Oberkörpers 


erscheint. — Von allen Völkern haben die Mohammedaner die ästhetisch 
äußerst gefährliche Linie der weiblichen seitlichen Beckenausladung am 
glücklichsten korrigiert, und, nach echter Künstlerart, die Not zur Tugend 
wendend, mit Überbrückung der gefährlichen Linie zugleich der Natur und 
dem Geschlecht zum höchsten Triumph verholfen. 

‚Da-rä-re-rä-re-da‘ — ‚Da-ra-re-rä-re-da° — ‚Da-rä-re-rä-re-da‘ — so 
begleiten die anderen, die rings im Hintergrund und an den Seitenwänden 
sitzenden Mädchen die Tänzerin, die vorn auf dem kleinen erhöhten 
Podium dem Publikum gegenüber steht und die Hände wie zum Gebet hoch 
erhoben hat — ‚Da-ra-re-rä-re-da‘ — ‚Da-rä-re-rä-re-da’- ‚Da-ra-re-rä-re-da‘ 
— und schlagen mit einer peinlich genau abgemessenen Gleichmäßigkeit auf 
ihre Tamburine, deren kleine Glöckchen wie Nadelspitzen in diese dumpfe, 
plärrende Gleichgültigkeit hineinfahren — ‚Da-rä-re-rä-re-da — die 
schlankste und mit ihrem Sphinxgesichte wie ein überlebtes Tanzgeschlecht 
über die anderen Mädchen emporragende, hinten auf einem hohen Thron 
sitzende Tänzerin hat ein anders geformtes, dickbauchiges Tamburin, 
dessen dumpfer Trommelton wie eine tiefe Kuhglocke den Bass zu dem 
hellen, rhythmischen Geschrei abgibt - ‚Da-ra-re-rä-re-da‘ - die Tänzerin 
hat die Hände hoch empor gehalten, damit wir ihren Leib beobachten 
können - aber, es ist schon zu spät — wir haben den Anfang schon versäumt 
— ihre Augen sind schon ganz glasig — ‚Da-rä-re-rä-re-da‘ — und wie ein 
quellendes, emporstrudelndes, wogendes Wasser, das gerade kochen will, 
hebt sich der Unterleib, wie wenn Geburtswehen im Anzug wären, 
drängend, unerbittlich, eine Schicksalsmacht, herausfordernd, alle 
Sittlichkeitsgrenzen überschreitend, wie bei der Seekrankheit, 
überrumpelnd, sein Recht fordernd, wie ein brüllendes Tier. ... ‚Da-rä-re-rä- 
re-da’- 

Jetzt stellt sie das rechte Bein vor, um eine neue Stütze zu suchen — das 
linke nachschleifend — das Weib ist in Not — ja, ja: die Hände sind doch wie 
hilfeflehend erhoben — das ganze Gesicht voll Angst — die Augen starr — die 
Miene wie glotzig — irgendeine Verzweiflung hat das Weib gepackt — eine 
fremde Gewalt ist über sie gekommen... 


‚Da-ra-re-rä-re-da’-,Da-rä-re-rä-re-dä’- 


Nein! Sie benutzt die emporgehobenen und oben wie gefalteten Hände 
als Balancierstange — der Unterkörper ist wie festgerammt — in halber 
Grätschstellung — dies ist ihr einer Stützpunkt — und der andere ist der 


Brustkorb, der wie fiebrig festgehalten wird, und zu dessen Verlängerung, 
zur Verlängerung des Hebelarms, sie die beiden Arme krampfhaft hochhält 
— und zwischen diesen beiden fixen Punkten — Becken und unterer 
Rippenbogen — quellt und schäumt und speit dieses furchtbare Lebewesen, 
das aus dem Weib heraus will, das zur Offenbarung kommen will, das sich 
entäußern will, und treibt den Unterleib zu so exorbitanter Höhe heraus.... 


Jean-Auguste-Dominique Ingres, 
Odaliske mit Sklavin, 1840. 


Sie fixiert mit den Beinen das Becken und benützt das letztere mit seinen 
Muskelansätzen als punctum fixum, um daran die Kontraktionen der 
Bauchmuskulatur zur Wirkung kommen zu lassen. Ja, das ist eine 
anatomische Erwägung! — die hilft uns hier nichts! Wir wollen ästhetisch zu 
einem Abschluss kommen! — was ist der Sinn des Ganzen? ... 


‚Da-ra-re-rä-re-da‘ — ‚Da-ra-re-rä-re-da’ 


Jetzt lässt sie sich auf das linke Knie nieder — das rechte Bein ist 
aufgestellt — im Gesicht noch immer die helle Verzweiflung — ein 
förmliches engouement — diese Position ist bedeutend vorteilhafter — wenn 
sie die Konvulsionen bis zur Ekstase fortsetzen wollte, bedeutend 
vorteilhafter — zur Ekstase von wem? — der Zuschauer natürlich! — aber 
auch ihrer selbst! — Ja gewiss: auch ihrer selbst — sie biegt sich leicht zurück 
— die Hände hoch gehalten — und aus dem Dreieck der bauschigen Hose und 
der beiden sich jetzt sichtbar abzeichnenden Schenkel quillt es nun heraus, 
dieser rosa-rot verhüllte Unterleib — es ist wie eine Epilepsie — ein 


historisches Krankensaalstück — eine wogende Meereswelle, die das Schiff 
unserer Phantasie in den siebenten Himmel hinaufschmeißt — die heilige 
Magdalena — ich meine: die Magdalena — jenes Weib aus Magdala — das 
sieben Teufel im Leib hatte. 


‚Da-ra-re-rä-re-da‘ — ‚Da-ra-re-rä-re-da’- 


Diese entsetzliche Musik! - die heilige Magdalena, war sie so eine? - hat 
sie sich vielleicht so preisgegeben? — hat sie so die Männer entzückt? - Jetzt 
biegt sie sich noch weiter zurück. — Allmächtiger Gott! Diese aufbrechende 
Gestalt mit den hoch zum Himmel empor gehaltenen Händen und dem 
wogenden Unterleib — wie ein niedergeworfenes Tier — wie ein im 
gestreckten Lauf anstürmendes Tier, welches plötzlich niedergeworfen wird 


‚und will sich nimmer erschöpfen und leeren, als wollte das Meer 
noch ein Meer gebären...’ 

‚Uelülülülülülülülülülülülü...‘ fährt plötzlich die hinten sitzende 
Sphinxgestalt mit schmetterndem Triller mitten in die plärrende 
Musik, in die furchtbare Ekstase hinein. 


Das fehlte noch! Dieser furchtbar die Nerven erschütternde Geschlechtsruf 
der Orientalinnen! 
Hinter mir schaudert es im Publikum. Einzelne tiefe Atemzüge hört man. 


‚Da-ra-re-rä-re-da‘ — ‚Da-ra-re-rä-re-da‘- 


Jetzt erholt sie sich — der Akt ist vorbei — der Oberkörper kommt wieder 
nach vorwärts — die Hände, zum ersten Mal gehen die Hände auseinander — 
sie schaut das Publikum an — dieses kreisende Ungeheuer kommt aus der 
gewaltigen Hockstellung empor - alles ist vorbei — die Gefahr ist vorüber — 
jetzt steht sie auf zwei Beinen, 


‚Da-rä-re-rä-re-da’- 


schüttelt sich der ganzen Längsachse nach, dass die Perlen stäuben und die 
Glasketten klirren. 


‚Da-ra-re-rä-re-da’. 
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Persische Miniatur, 19. Jhdt. 


Julian Murphy, Calling the Tune, 2001. 


Jetzt wirft sie mit einer schnellen Bewegung des Unterleibs die dünnen 
Ketten, die an ihr herabhängen, halbmeterweit von sich, dass es rieselt und 
klirrt — jetzt schüttelt sie nur die untere Körperhälfte von der Taille abwärts, 


als sollte Spreu davonfliegen, lästiger Flaum abgeworfen werden — sie wird 
immer freier, heiterer — der prachtvolle Körper macht einige kräftige 
Schritte gegen die Bühnenmitte, die jetzt wie Erlösung sich ansehen — 
welche Schenkel! Welches Gerüste! — 

Jetzt schüttelt sie nur den Oberkörper und wirft mit den Brüsten, wie 
vorhin mit dem Unterleib, die überrieselnden Perlenstränge weit von sich — 
rauscht wie ein junges Füllen — wirft Flocken und Mähnen in die Luft — 
zeigt noch einmal mit ein paar Spreizungen lachend die gewaltige Fülle des 
Unterleibs - alles ist vorüber... 

Ja, zweifellos. Es ist ein Geburtsakt, der hier in Form von Wehstellungen 
und Krampfwehen symbolisiert wird — es ist das Niederhocken zum 
Gebären mit dem Hilferuf an die Götter — und die Spekulation auf das 
unvorbereitete Gehirn des Zuschauers hinsichtlich der dem Geburtsakt 
vorausgehenden geschlechtlichen Lust, die zum wesentlichen Faktor ihn, 
den Zuschauer, hat — was alles hier in Aktion und Konteraktion tritt. 


‚Da-rä-re-rä-re-da’- - 


Alles ist vorbei — Janella hat sich verbeugt — welcher Körper! — welche 
Gliedmaßen! — die Musik schweigt mit einem Schlag... Das Publikum hat 
sich schwerfällig wie aus einem tiefen Schlaf erhoben — grau und alltäglich 
erscheint jetzt die Bude. Alles drängt dem Ausgang zu. Draußen, in der 
frischen Luft, merkt man erst, in welchem Taumel man gesteckt war... 


‚Oh la la!‘ sagt ein junges Mädchen und streift sich die Haare aus 
der Stirne.“ 


Interessant an dieser Darstellung ist ihr neurotisch-hysterischer Charakter, 
in dem die ganze Konflikthaftigkeit des bürgerlichen Sexualcharakters zum 
Ausdruck gelangt. Der Tanz wird erlebt wie ein hysterischer Anfall; 
dementsprechend ergeht sich auch die Sprache in Zuckungen und 
Konvulsionen, stets wieder aufgefangen durch versachlichende anatomische 
Beschreibungen. Eine wahre Befreiung darf nicht zugelassen werden: oft ist 
die Sprache denunziatorisch („plärrende Musik“); die Aufführung wird 
pathologisiert („Krankensaalstück“, „Epilepsie“), und ganz und gar: Was ist 
das Erotische an einem Geburtsakt?! Der siebte Himmel wird ebenso 
bemüht wie das „niedergeworfene Tier“. Zwischen diesen beiden Bereichen 
gibt es keinen Ort der Sinnlichkeit. Das bürgerliche Ich erlebt diese nur als 
Zerreißprobe. 


Aus Kistemaeckers Schilderung spürt man die Abwehr jener 
dionysischen Ekstase und der Verzückung. Keineswegs versetzt ihn dieser 
Tanz in die Sphäre einer ungebundenen Sexualität. Und doch verrät gerade 
dieser zum Ausdruck gelangende Konflikt, welche Macht von dieser Musik 
und diesem Tanz ausgeht: eine beängstigende Macht. 

Wir erkennen an diesem Beispiel zugleich, wie sehr die musikalische 
Erfahrung von der inneren Verfasstheit des Subjektes abhängig ist. Ob 
Musik als „erotisch“ erfahren wird, hängt ebenso davon ab, ob im Zuhörer 
diese Dimension auch zugelassen werden kann bzw. abgewehrt werden 
muss. Doch immer gibt auch das Ausmaß der Abwehr ein Maß ab für die 
Intensität der Erfahrung. 

Den Berichten von Reisenden zufolge wurde die Sinnlichkeit der 
Orientalen durch diese Tänze bis aufs Äußerste erregt und entfesselt; sie 
übten eine faszinierende, unwiderstehliche Wirkung aus, und es wird von 
vernünftigen Männern berichtet, die einer Tänzerin so ergeben waren, dass 
sie selbst es für unmöglich hielten, sich ihren Fesseln zu entreißen. Diese 
unwiderstehliche Neigung entschuldigten sie damit, dass sie von ihren 
Geliebten verzaubert seien. Der enge Zusammenhang dieser ekstatischen 
Leidenschaft mit masochistischen Empfindungen der Selbstentäußerung 
und Selbstdemütigung erhellt daraus, dass diese Liebessklaven der 
Tänzerinnen sich häufig mit glühenden Eisen Brandmale an den Armen und 
den Seiten beibringen. Je verliebter sie sind und je mehr sie ihre 
Gebieterinnen von ihrer Liebe überzeugen wollen, desto zahlreicher und 
tiefer sind diese Male. 

Die Zauberkraft des Tanzes dieser Prostituierten und die Heftigkeit der 
durch sie erregten Begierden sind erstaunlich. 

Aus eigener Anschauung hat auch der Dichter, Maler und Weltreisende 
Max Dauthendey[10] (1867 bis 1918) die durch die Tanzmädchen erregte 
seltsame, verzückte Wollust der Orientalen geschildert: 


In kleinen Cafes, hinter farbigen Scheiben, ist ein Treiben von 
Kastagnetten und Tamburinengeklingel, 

Und vom Getingel der Silber- und Glasperlenketten an fetten, 
üppigen Frauen, 

Die sich aufgestellt, wie fleischige Pflanzen, die sich im Blauen 
aufbauen, 

Und sorglos und ohne Gedanken für die vier Winde tanzen, 


Von ihren Gesichtern fiel Schleier und Binde, und doch sind sie 
nur wie lächelnde Blinde. 

Und stehen da zur irdischen Feier fürs Blut und sind der 
Wollust Leier... 

Wie den Hengsten die Nüstern zittern, wenn sie die Stuten 
wittern, 

So drängen sich unter Flüstern, zwischen roten, düstern Feuern, 
zwischen Häuserschatten und Mond, 

Die Männer, in Massen, hin in den Gassen und zwischen 
Gemäuern... 

Ich kaufte Ambrazigaretten in der Näh` und machte Rauch, sah 
Bauchtanz durch den Nebel im Cafe, 

Hörte auf Händeklatschen und Gesang, wohl viele dunkle 
Stunden lang; 

Quecksilberkugeln hingen bunt, von allen Decken, rund in 
rauchigen Sälen, 

Und waren wie Planeten und wie Weltenkörper, als dürfte, bei 
Musik und Tanz, das Sphärenleben auch nicht fehlen. 
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Persische Miniatur, 1372. 


Intermezzo 3 - Falls es so ist... 


Aus dem Arabischen des Omar 
Khayam 


Sieh zu, dass du Tänzer hast und guten 
Wein und Mädchen 

schön wie Huris... 

Wenn es Huris geben sollte! 

Such in ihrer Gesellschaft einen Quell, 
hell und singend, und lege dich zu ihrer 
Seite in das weiche Moos... 

Wenn es Moos geben sollte! 

Lieb, sing und trinke und kümmre dich 
nicht zu viel um die erloschne Hölle. 
Das ist das Beste, das du tun kannst. 
Glaub mir, es gibt kein andres Paradies 
als dies, das ich dir rate... 

Wenn es ein Paradies gibt. 


Intermezzo 4 — Die Wollüstige 


Aus dem Afghanischen 


Nun tanzte sie den lustvollsten Tanz der 
vier Verzauberungen. Mit 
rückgeworfnem Kopf und den Armen 
nach hinten gestreckt, tanzte sie mit 
ihrer strahlenden Nacktheit die letzten 
Schauer der Liebe. 

Die Musikanten hinter ihr beendeten 
das Hochzeitslied der Mädchen ihres 
Landes. 

Ohne zu warten, dass ihre Gefährtin 
ihr den gelben Schleier der Jungfrau 
über die Schultern werfe, hatte sie sich 
am Springbrunnen niedergelassen bei 
den Rosen und kühlte ihre Stirn an dem 
Steine. 

Als ich sie vor meinem Abschied 
beglückwünschte und sie fragte, ob sie 
wollüstig sei, blickte sie mich an, 
erstaunt. 

Sie kannte nicht den Sinn des Wortes. 


Das Liebeslied, 18. Jhdt. Persische Miniatur. 


Die indischen Bajaderen 


Bei den Hindus gab es bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts noch die so 
genannte religiöse Prostitution. Hindumädchen jeder Kaste konnten 
Tempeln zum Tanze geweiht werden. Sie heirateten nicht, durften sich aber 
mit Männern aus der gleichen oder höheren Kaste prostituieren. 

Pierre Dufour[ 11] berichtet: 


„Jeder Hindu-Tempel von einiger Bedeutung besitzt eine Anzahl 
„Nautsches“, d.h. Tanzmädchen, welche nächst den Opfern das 
höchste Ansehen im Tempelpersonal genießen. Es ist noch nicht 
lange her, dass diese Tempelmädchen fast die einzigen 
einigermaßen gebildeten Frauen in Indien waren. Sie wurden 
nämlich in Tanz und Gesang ausgerichtet, auch besser gekleidet 
als ihre Geschlechtsgenossinnen, und als die evangelische Mission 
begann, da trat ihr das Vorurteil entgegen, sie wollten 
Tempelmädchen ausbilden. Diese von ihrer Kindheit her den 
Götzen anvermählten Priesterinnen müssen von Berufs wegen 
sich für jedermann aus jeder Kaste prostituieren, und diese 
Preisgebung ist so weit davon entfernt, als Schande zu gelten, dass 
selbst angesehene Familien es vielmehr für eine Ehre achten, ihre 
Töchter dem Tempeldienst zu weihen. Allein in der 
Präsidentschaft Madras gibt es gegen 12 000 dieser 
Tempelprostituierten. Ihr Dienst beschränkt sich aber nicht auf 
den Tempel. Die Tanzmädchen sind auch häufig in den Häusern; 
bei Hochzeiten, Weihungen und sonstigen festlichen 
Gelegenheiten spielen sie eine große Rolle. So ist es auch 
ziemlich allgemeine Sitte, dass man sie einlädt, wenn man einen 
Freund zu Besuch hat, ja Europäer und Amerikaner laden sie 
selbst zu ihren Vergnügungen ein und beschenken sie reichlich.“ 


In Europa wurde die Bezeichnung Bajadere für die indischen Tanzmädchen 
üblich. 

Die Bajaderen in Hindustan waren junge Mädchen von zehn bis siebzehn 
Jahren, die singen, tanzen und kleine Schauspiele aufführen lernten. Sie 
standen unter Aufsicht einer Matrone, die sie in allen weiblichen Künsten 
unterrichtete. Nicht nur an den Höfen der Herrschenden wurden zur 
Unterhaltung des Hofes Tänze und Schauspiele von solchen Bajaderen 
aufgeführt; in jeder Stadt gab es mehrere solcher Trupps von jungen 
Mädchen, die bei Gastmahlen reicher Privatpersonen, bei Familienfesten, 


bei Empfang und Bewirtung eines Fremden erschienen, um die Gesellschaft 
durch ihre Künste und Reize zu vergnügen. 

Die Gastfreiheit ging in Indien so weit, dass der Wirt dem Gast, den er 
aus der Fremde bei sich beherbergt und dem er eine gute Aufnahme 
beweisen will, die Bajadere, die demselben am besten gefallen hat, ins 
Schlafzimmer schickte, und nicht nur die Matrone dafür bezahlte, sondern 
auch dem Gast morgens beim Aufstehen das Geschenk zuschicken musste, 
das dieser seinem Mädchen der Gewohnheit zufolge zu überreichen hatte. 

Nach dem siebzehnten Lebensjahr, wenn die ersten Reize verblüht waren, 
pflegten die Bajaderen nicht mehr als Schauspielerinnen ihre Reize 
öffentlich feil zu bieten, sondern begaben sich in eine Pagode unter den 
Schutz eines Brahminen, wo sie ihre vorherige Lebensweise fortsetzten. 
Was sie dort durch ihre Reize gewannen, gehörte den Brahminen, die ihnen 
dafür Aufenthalt und Unterhalt gewährten. Für unanständig gehalten wurde 
dieses Gewerbe in Indien weder für die Bajadere noch für die Personen, die 
den Genuss davon hatten. Die Mädchen tanzten den Göttern zu Ehren vor 
deren Bildnissen an Festtagen und bei feierlichen Prozessionen in den 
Tempeln. „Man glaubt“, schreibt Dufour, „dass die Götter an den 
schamlosen Tänzen Öffentlicher Weiber ein ebenso großes Wohlgefallen 
finden wie die Könige und Großen, und selbst die feurigen und wollüstigen 
Brahminen, die diese Mädchen in die geheimsten Künste der Liebe vollends 
einweihen, stehen im Rufe besonderer Heiligkeit.“ Er verweist auf 
Reiseschriftsteller die mit größtem Erstaunen die Stärke und Zauberkraft 
des Spiels dieser Mädchen und die Heftigkeit der durch sie erregten 
Begierden beschrieben haben. Oft erschienen sie ganz unbekleidet bei ihren 
pantomimischen, Wolllust atmenden Tänzen. Sie suchten nicht nur durch 
Blicke, Mienen und Stellungen des Körpers die Entzückungen der Liebe 
auszudrücken, sondern erhitzten sich selbst so sehr, dass ihre Tänze in 
wollüstige Konvulsionen ausarteten. Die Begierden mancher indischen 
Fürsten waren so unersättlich, dass sie oft in einer Nacht vier bis fünf 
Gesellschaften von Tänzerinnen kommen ließen. 
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Prinz Murad Bakhsch und sein Harem, um 1650. Indien. 
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Mogulprinzessin im Harem, um 1850. Indien. 


Indische Miniatur, um 1850. 


Der bezaubernde Flötenspieler, 1770. Indien. 
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Mark Severin, Ex-libris, 1960. 


Prostitution und Tanz in der Antike 


Auch im klassischen Altertum sehen wir das musische Element in der 
Prostitution in voller Blüte. 

Das gilt vor allem für die griechischen Frauen. Geistige und künstlerische 
Bildung blieb vollständig den der Öffentlichkeit angehörenden Frauen 
vorbehalten, und das waren die Hetären sowie die Tanz- und Musikdirnen. 
Die Musikmädchen waren ebenso begehrt wie die Tänzerinnen, deren 
Kunst sehr häufig erotischen und obszönen Charakter trug. Besonders 
berüchtigt waren die thessalischen und die gaditanischen| 12] Tänzerinnen. 

Der Römer Gaius Sallust (86 bis 34 v.Chr.) erzählt von der Sempronia, 
die „... mehr im Zitherspielen und Tanzen“ gebildet sei als sich für eine 
anständige Frau gezieme. So waren auch die gewöhnlichen Flöten- und 
Zitherspielerinnen, die Sängerinnen und Tänzerinnen gewöhnliche 
Prostituierte, die hauptsächlich bei den Mahlzeiten und bei Trinkgelagen 
ihre Künste zeigen mussten, wodurch sie die bacchantische und dionysische 
Ekstase steigerten. 

Angelika Dierichs untersucht in ihrer Studie[13] antike Vasen und 
Schalen und findet Tanzdarstellungen im Zusammenhang mit Trinkgelagen, 
bei denen tanzende Hetären die Symposiasten erfreuen und sexuell 
stimulieren. Tänzerinnen bewegen sich verführerisch vor einem Auloi[14] 
blasenden Partner. „Die hier nach erotischen Aspekten beurteilten 
Tanzszenen verdeutlichen, dass im antiken Griechenland der Tanz und die 
Musik eine Einheit bildeten. Auloi und Krotalen[15], die zu den üblichen 
Begleitinstrumenten des griechischen Tanzes gehören, beherrschen auch 
den erotisch geprägten Tanz im Symposionsgeschehen. Es sind ja die 
Instrumente der naturnahen und triebhaften Sphäre. So wird der Klang des 
unserer Oboe verwandten Aulos unterschiedlich als scharf, volltönend, 
schön rufend und süß charakterisiert. Er muss sich, verbunden mit dem 
aufreizenden Geklapper der paarweise gebrauchten Krotalen, stimulierend 
auf die Sinnenfreude beim Zechgelage ausgewirkt haben.“ 

Das „Cafe chantant“ des Altertums war die Musikschule, wo öffentliche 
Dirnen zu Flöten- und Zitherspielerinnen ausgebildete wurden, um 
gleichzeitig die Aufmerksamkeit ihrer kupplerischen Herren auf sich zu 
ziehen. Diese Musikschulen waren ein beliebter Vergnügungsort für junge 
Männer, die neben dem musikalischen Genuss hier Bekanntschaft mit den 
Dirnen anknüpften und Rendezvous verabredeten. 

Im Unterschied zu den Hetären gehörten die Flötenspielerinnen, 
Auletriden genannt, nicht irgendwem; auch durfte man bei ihnen nicht die 


Zerstreuung für Geist und Bildung suchen, die man bei den meisten Hetären 
antraf. Auch hatten sie, wenn sie sich auch durch die Prostitution 
bereicherten, ein Gewerbe, das sie ernähren konnte. „Dieses Gewerbe war 
an sich bisweilen ziemlich einträglich“, führt Dufour aus[16]. „Deshalb 
empfingen sie nicht die Bezeichnung Dirne, obgleich sie alles taten, sie zu 
rechtfertigen. Es galt in ihren Augen immer als ein Beweis ihrer Freiheit 
und unabhängigen Stellung, dass sie den Titel ihres Gewerbes führten. Sie 
nannten sich also Flötenspielerinnen und machten sich unter dem Schutz 
dieses Namens keine Gewissensbisse, mehr Dirne zu sein als das, wofür sie 
sich ausgaben.“ Sie waren allzu bereit, die Leidenschaften zu befriedigen, 
welche sie erregt und durch ihre Musik angestachelt hatten. 


Griechische Trinkschale (Detail), um 520 vor unserer Zeitrechnung. 


Diese Flötenspielerinnen erregten eine derartige Aufregung durch ihre 
lüsterne Musik, dass die Tischgenossen eines Gelages sich ihrer Fingerringe 
und Halsketten entledigten, um sie ihnen anzubieten. „Eine geschickte 
Flötenspielerin hatte nicht genug Hände, um die Gaben alle anzunehmen, 
welche man ihr bei einem Gastmahle anbot, wo ihre Musik alle Köpfe 
verdreht hatte.“ Bei manchen Gelagen, so schildert Dufour, ging alles 
goldene und silberne Tafelgeschirr dahin, und jedes Mal, wenn die Flötistin 
berauschendere Töne, die Tänzerin rhythmischere Tänze erfand, entstand 
ein Regen von Blumen, von Schmuck und Münzen, die sie im Vorbeigehen 
mit wunderbarem Geschick aufhob. 

Kein Alter, kein Rang, kein Stand bildete einen Schutz gegen die 
Verführungskünste der Tänzerinnen und Musikantinnen. Der Schriftsteller 
Athenäus (um 200 n.Chr.) erzählt, dass arkadische Gesandte zum König 
Antigonus geschickt wurden, der sie mit viel Achtung empfing und ihnen 
ein glänzendes Mahl auftragen ließ. Diese Gesandten waren ernste, würdige 
Greise. Sie setzten sich zu Tisch und aßen und tranken in ernster, 
schweigsamer Weise. Als aber plötzlich phrygische Flöten das Zeichen zum 
Tanz gaben, als in durchsichtige Schleier gehüllte Tänzerinnen in den Saal 
eintraten, sich sanft auf den Zehen schaukelten, allmählich ihre 
Bewegungen beschleunigten, erst ihr Haupt, dann den Busen und endlich 
den ganzen Körper entblößten bis auf eine ihre Lendengegend verhüllende 
Schambinde und ihre Tänze immer schlüpfriger wurden, da regten sich die 
Gesandten bei diesem ungewöhnlichen Schauspiel so auf, dass sie keine 
Rücksicht auf die Gegenwart des Königs mehr nahmen, der vor Lachen 


ohnmächtig wurde, und sich auf die Tänzerinnen stürzten, die sich auf 
diesen Empfang vorbereitet hatten und sich den Pflichten der 
Gastfreundschaft unterwarfen. 

Demetrius Polyorketes, der König von Mazedonien, ließ sich von Lamia, 
einer der größten Hetären des Altertums, für sein ganzes Leben fesseln, 
weil sie wundervoll die Flöte zu spielen verstand. Demetrius zog Lamia 
seinen anderen weit jüngeren und schöneren Mätressen Leäna, Chrysis, 
Antipyra und Demo vor. Noch im Bett seiner Mätresse, so wird berichtet, 
habe Demetrius sich eingebildet, sie spielen zu hören und sei mit Wonne 
dem Rhythmus gefolgt, durch den sie ihn bei Tisch entzückt hatte. 

Der griechische Philosoph Plato (427 bis um 347 v.Chr.) geißelt im 
Protagoras scharf das nichtige Zusammensein junger Männer mit den 
Tänzerinnen, Flötenspielerinnen und Lautenschlagerinnen, und meint, es sei 
das Kennzeichen eines geistig und sittlich gebildeten Mannes, sich ohne 
solche Possen und Spielereien in ernsten Gesprächen zu unterhalten, auch 
wenn er noch so stark dem Weine zugesprochen hätte. 

Die von den Griechen so genannten „Bacchuskünstler“ ergötzten durch 
Flöten- und Zitherspiel, Tanz, Gauklerkünste, Schauspiel, Pantomimen und 
Gesang. Sie nahmen an der bacchischen Ausgelassenheit bei Symposien, 
Festen, in Kneipen und Wirtshäusern und im Bade teil. Von Aristoteles 
wurden sie als „... in den meisten Fällen lasterhaft“ bezeichnet, weil sie „... 
den größten Teil ihres Lebens auf ihren nötigen Kunst- und Broterwerb 
verwenden und weil sie ihre meiste Zeit in Unenthaltsamkeit hinbringen, 
teils in Not, und beides, Not und Ausschweifung, wird die Veranlassung 
und Triebfeder zur Lasterhaftigkeit.“ Insbesondere die Flötenspielerinnen 
mussten bei jedem Mahle anwesend sein, um beim Darbringen des 
Trankopfers die Flöte zu blasen. Sie pflegten gewöhnlich in großer Zahl bei 
den Symposien zu erscheinen, sodass jeder Mann eine Flötenspielerin für 
sich beanspruchen konnte[17] und dann gemeinschaftliche Orgien 
stattfinden konnten. 


Römischer Glockenkrater (Detail), 


200 vor unserer Zeitrechnung. 


Skyphos mit erotischer Gruppe (Detail), 


um das Jahr 0 unserer Zeitrechnung. 


Paul Avril, aus: De Figuris Veneris, 1907. 


Neben den Flötenspielerinnen kamen ferner die im Spielen der 
verschiedenen Saiteninstrumente bewanderten Mädchen als Typ der 
Musikdirnen in Betracht, so etwa die Zitherspielerinnen oder die vor allem 
aus Rhodos kommenden, auf der Sambyke, einem dreieckigen 
Saiteninstrument Spielenden, oder die hauptsächlich aus Lydien 
stammenden Psalterion-Spielerinnen. Nicht minder begehrt waren die 
Trommelschlägerinnen. 

Auch in Rom waren die Tänzerinnen und Musikmädchen fast 
ausschließlich Prostituierte. Bei dem Komödiendichter Titus Plautus (250 
bis 184 v.Chr.) ist jede Tänzerin ein feiles Mädchen. Viele Tänzerinnen und 
Musikantinnen waren fremder Herkunft; besonders berüchtigt waren auch 
hier die iberischen Mädchen aus Gades, dem heutigen Cadiz. Ihr Tanz hatte 
eine ganz ähnliche Wirkung der Faszination und Selbstentäußerung wie der 
orientalische Tanz und führte zu gleichen masochistischen Handlungen der 
Selbstdemütigung. Diese Tänzerinnen von Gades kamen unter Führung 
eines Kupplers in Scharen nach Rom, um hier reichen Lohn zu gewinnen. 


Nicht alle Tänzerinnen kamen aus Spanien: Ionien, Lesbos und Syrien 
hatten ihr altes Vorrecht nicht verloren, für die Wollust die erfahrendsten 
Tänzerinnen und Spielerinnen zu liefern. Es gab unter ihnen auch 
Ägypterinnen, Inderinnen und Schwarze. Eine gelbe, braune oder schwarze 
Haut passte ebenso gut wie die weißeste zu den wollüstigen Figuren des 
jonischen oder baktrischen Tanzes. „Der bactriasmus war berühmt durch 
seine krampfhaften Lendenbewegungen; der ionici motus ahmte mit 
schamloser Treue die Entwicklung und Vollbringung der Liebe nach“, 
beschreibt Dufour. „Horaz versichert uns, dass die Jungfrauen seiner Zeit 
fortgeschrittener, als sie ihrer Geburt und ihrem Alter nach hätten sein 
dürfen, die Bewegungen und Stellungen des jonischen Tanzes zu ihrem 
Vergnügen lernten.“ 

Im späteren Rom nahm die Tanzprostitution einen kolossalen Umfang an. 
Nach dem Bericht des Geschichtsschreibers Ammianus Marcellinus (330 
bis 395) gab es im 4. Jahrhundert nach unserer Zeitrechnung in Rom nicht 
weniger als dreitausend Tänzerinnen. 

Die Vorstellung, dass die Ausübung von Tanz, Musik und mimischer 
Kunst notwendig mit Prostitution verbunden sei, wurde von dem 
Christentum anfangs übernommen und hat sich in den unteren 
Volksschichten bis auf den heutigen Tag erhalten, so dass z.B. in den 
Niederlanden noch bis zum 19. Jahrhundert die Bordelle einfach als 
musicos bezeichnet wurden. 

Unter den Kirchenvätern war Tertullian (um 160 bis nach 220) der erste, 
der in einer Schrift über die Schauspiele (De Spectaculis) das Theater vom 
christlichen Standpunkt aus verdammte und für einen Teil des heidnischen 
Götzendienstes und satanischer Üppigkeit erklärte. Die Schauspielhäuser 
sind ihm wahre Schulen der Unzucht und der Prostitution. 

Auch Augustinus (354 bis 430), Isidorus (um 560 bis 636) und Salvianus 
(400 bis um 470) verdammten die gesamte Schauspiel- und Tanzkunst. Es 
war daher konsequent, dass die Konzilien die Ausübenden dieser Kunst 
nicht als Christen anerkannten und von der kirchlichen Gemeinschaft 
ausschlossen. In den Apostolischen Konstitutionen findet sich folgende 
Erklärung: „Schauspieler und Schauspielerinnen, Wagenlenker, 
Gladiatoren, Wettläufer, Unternehmer von Schauspielen, Olympische 
Wettkämpfer, Flötenbläser, Zitherspieler, Lyraspieler und Tänzer sollen 
entweder ablassen von der Ausübung ihrer Kunst oder von der Kirche 


abgewiesen werden, und eben dasselbe soll bei denen stattfinden, welche 
der Theaterwut ergeben sind.“ 

Die künstlerische Prostitution spielte auch eine bedeutende Rolle bei den 
dionysischen Festen des Mittelalters, den auf die Saturnalien der Antike 
zurückgehenden Narren- und Eselsfesten, dem Karneval mit seiner üppigen 
Fastnachtslust, den Fastnachtsspielen und der mit den Zuständen des 
Rausches und der Ekstase verknüpften „Tanzwut“. Am stärksten aber trat 
sie in der Renaissance hervor, wo die „cortegiana“, die poetisch und 
künstlerisch gebildete „Kurtisane“, eine ähnliche Rolle spielte wie im 
Altertum. Gleichzeitig kam die moderne Form des erotischen Einzel- und 
Gruppentanzes, das Ballett, auf, das noch bis zu Ludwig XIV. (1638 bis 
1715) einen krass obszönen Charakter zeigte. Auch waren, Bloch zufolge, 
bis zum 18. Jahrhundert die Balletttänzerinnen offenkundige Prostituierte. 

Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts wurde Paris die Hochschule einer 
raffinierten Tanzprostitution, die ihre größte Entwicklung zur Zeit des 
Direktoriums (1795 bis 1799) und des Zweiten Kaiserreiches (1852 bis 
1870) hatte. Von den Bals de Bois (1740) bis zum Bal Tabarin 
kennzeichnen Namen wie Tivoli, Ruggieri, Pavillon d’Hanovre, Paphos, 
Jardin de I Hermitage, Mabille, Closerie des Lilas, La Chaumière, Moulin 
Rouge, Moulin de la Galette, Jardin de Paris das Ausmaß dieser 
künstlerischen Prostitution, die von hier aus in viele andere Haupt- und 
Provinzstädte Westeuropas importiert worden ist. 


Cesar Famin, aus: Königliches Museum von Neapel, 1857. 


Aus: Chinesisches Album 
aus der Qing-Periode (1644-1911). 


Die chinesischen Blumenmädchen 


Vielleicht mehr noch als im klassischen Altertum und im 
mohammedanischen Orient trat die innige Beziehung der Prostitution zur 
Ästhetik in China und Japan hervor. 

Insbesondere in Japan hat die Prostitution lange die ästhetische Seite 
betont; sie ist so von künstlerischen Elementen erfüllt wie bei keinem 
anderen Volk. „Die ‚Erziehung zur Hetäre’, d.h. zu einer möglichst 
vollendeten ästhetischen Gestaltung des ganzen Menschen bezüglich des 
äußeren Auftretens und der künstlerischen Betätigung ist nirgends so zur 
Wahrheit geworden wie hier.“[18] In vornehmen Häusern der 
Prostitutionsviertel wurden die Mädchen täglich im Tanzen, Spielen 
musikalischer Instrumente, im  Briefeschreiben und anderen 
Geschicklichkeiten geübt. 

Das Yoshiwara in Tokyo war das „Stelldichein der eleganten Welt“. Von 
altersher mit dieser „Freudenstadt“ verbunden sind die Sänger, Tänzer, 
Musiker und Tänzerinnen; eine glänzende Fassade, die das Elend der 
Einzelschicksale häufig kaschierte. 

Auch in China repräsentierten die Prostituierten die einzige Klasse der 
„gebildeten Frauen“. Sie allein beschäftigten sich mit Tanz, Gesang, Musik 
und Theater. Die Prostituierten der Blauen Häuser (,„Ising lao“), der 
Landbordelle, und der Blumenboote („Hoa thing“), der Schiffsbordelle, 
meist gestohlene oder armen Eltern abgekaufte Mädchen, genossen von 
Kindheit an eine sehr sorgfältige, ästhetische Erziehung und Ausbildung in 
Gesang und Gitarrespiel, im Zeichnen und in der Dichtkunst. Falls sie nicht 
für eine hohe Summe an einen Liebhaber verkauft wurden, traten sie als 
tschang ki in ein Bordell der beiden genannten Arten ein. Man nannte sie 
wegen der Blumen, die sie stets an sich trugen, gelegentlich auch 
Blumenmädchen („Hoa niu“). Bei den in den Blumenbooten veranstalteten 
Festlichkeiten verpflichtete sich der Bordellunternehmer, jedem der Gäste 
eine Dirne zur Unterhaltung mit Gesang und Musik und zum 
geschlechtlichen Gebrauch zur Verfügung zu stellen. 

Max Dauthendey schilderte die Prostitution in den Blumenbooten und den 
Blauen Häusern Kantons aus eigener Anschauung| 19]: 


„Und durch des Nebels dampfende Gelände jetzt hell schattierte 
Brände fliegen, und aus dem Nebelrauch entstiegen Barken und 
tauchen auf mit roten Glasgehäusen, 


mit grün und blauen Prismen in den Türen; Geruch von Tee und 
Parfüms ist zu spüren, und wie in einem farbigen Bilderbuch 
entstehen, 

und werfen blaue und rote Scheine Kantons gefeierte und viel 
gepriesene Blumenboote. Geleierte Gesänge und Musik 

und mancher schnelle Blick von weiß geschminkten 
Mädchengruppen fällt wie von Sternschnuppen in meinen dunklen 
Kahn. 

Glasrosen runder Türen standen offen, und drinnen saßen mit 
berühmten Namen die Freudenmädchen, die zum Nachtmahl hier 
mit ihren Freunden in die Boote kamen. 

Es glänzte dort von blauen Seidenstoffen und kupferroten 
Seidenhosen. Voll mit Glaslampen und mit goldenem Tand, stand 
Boot an Boot mit farbiger Gläserwand 

und spiegelt in dem Nachtfluss seinen hellen Rand. ... 

Ich dringe ein in eine enge Gassenlücke, die war nicht breiter als 
zwei Ellenbogen. Chinesen sind wie Katzen und wie Ratten 
grinsend und lautlos durchgezogen. 

Da waren Reihen offener Fenster hell zur ebenen Erde, und 
drinnen saßen lieblich Mädchen, dicht gedrängt wie eine 
Lämmerherde auf der Weide; 

alle in himmelblauer Seide, mit Schmuck behängt und mit 
Parfüm besprengt und mit gepudertem Gesicht und weißen 
Händen, saßen wie kleine, himmelblaue Engel ohne Flügel, 

gereiht an kahlen Wänden. Sie lachten, plauderten und machten 
Zeichen und warteten, dass man sie zu dem Teehaus hole, wo sie 
die Speisen und den Reiswein reichen, Gedichte sagen, 

Legenden von Chinesenhelden und aus des Landes ältester 
Geschichte. Dazu sie auch die Laute schlagen und sich wie 
Porzellan zerbrechlich zierlich stets betragen. ... 

Aus allen ebenerdigen Fenstern 

der Mädchen kichernde Gelächter hallen, und überall ist 
liebliches Gedräng’, als sei ein Markt eng unter Lampen und 
Lichtern, und überall dasselbe Warten von den geschminkten, 
schwarz gescheitelten Gesichtern. ... 

Und ähnlich den himmelblauen Sternen, sitzt eine Anzahl 
kleiner Frauen, halb Kinder noch, im Teehaussaal. Tee wird 


gereicht und dazu Mandelkerne. 

Manch einer aus dem bunten Tross hebt eine kleine Frau sich auf 
den Schoß; man grüßt sich nochmals mit der Tasse Tee, eh’ man 
den Trank zum Munde führt. ... 

Die älteste der kleinen jungen Frauen, umgeben von den 
jüngsten Mädchen, hält in der Hand ein Taschentuch aus weißen 
Seidenfädchen. 

Sie singt mit leidenschaftlicher Gebärde, und um sie kauern 
Lautenspielerinnen auf Seidenkissen an der ebenen Erde. ... 

Sie ist, wie eine Somnambule trunken, tief in ihr leidenschaftlich 
Lied versunken, besingt die Taten und die Liebe großer Helden. 

Und sie ringt die kleinen, weißen Hände. Und dieser 
Frauenmund, der kirschrote, singt alle Liebe, alle tote, der 
tausendjährigen Sagenbände. 

Nichts ließ sich mit dem Takte hier vereinen; sie alle lächeln von 
dem Zopf bis zu den Beinen und spüren sich in ihren dünnen 
Seiden, 

Darinnen sie elektrisch sich berühren, noch nackter, als wenn 
wir uns nackt entkleiden.“ 


In Peking wurde die Prostitution um 1900 hauptsächlich durch die chin-pan- 
tsze, Truppen von Liedersängerinnen, ausgeübt. Ihr „Impressario“ kaufte 12- 
bis 13-jährige Mädchen von hübschem Äußeren auf, gewöhnlich Töchter 
armer Eltern, und ließ sie im Gesang und in der Musik ausbilden. Er sorgte 
dafür, dass sie stets elegant und geschmackvoll gekleidet waren. 

Auch die homosexuelle Prostitution in China und Japan erschien in enger 
Verbindung mit künstlerischen Aktivitäten. Einen begünstigenden Faktor 
spielte hierbei die Tatsache, dass auf japanischen und chinesischen Theatern 
die weiblichen Rollen fast ausschließlich von Männern, meist geschminkten 
Knaben in weiblicher Kleidung, gespielt wurden. Diese von Jugend auf in 
allen weiblichen Künsten erzogenen effeminierten Schauspieler wurden von 
den Homosexuellen eifrig begehrt und bildeten so den Hauptfonds für die 
männliche Prostitution. Die Insassen der alten japanischen Knabenbordelle 
waren ebenfalls in Musik und Tanz und allen Verführungskünsten wohl 
unterrichtet. Vielfach gingen sie später zum Theater über. 

Tanz und Musik gehören, wie wir bei unserem Streifzug durch die 
verschiedenen Kulturen sahen, von Alters her zum Wesen der Prostitution. 
Sie führen eine Trunkenheit der Sinne herbei, ja stimulierten oft auch direkt 


den dGeschlechtstrieb, sodass ihnen eine aphrodisische Funktion 
zugeschrieben werden kann. 


Aus: Chinesisches Rollbild, 18. Jhdt. 


Utamaro, 1803, Farbholzschnitt. 
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Le Poitevin, aus: Teufeleien, 1830. 


Gesänge des Teufels 


In der griechischen Mythologie ist Orpheus der Schöpfer der Musik. Der 
Mythos berichtet, wie er die wilden Tiere durch die Zaubertöne seiner Lyra 
bezähmte; Goethe greift dieses Motiv in seiner Novelle auf. Der 
psychoanalytischen Erfahrung zufolge wären diese Tiere die „bösen 
Triebe“, die beherrscht werden müssen. Der Philosoph und Soziologe 
Theodor Adorno[20] (1903 bis 1969) sprach von der 


„... zwiespältigen Erfahrung, welche die Menschheit (schon) auf 
der Schwelle zum historischen Zeitalter machte: dass Musik 
zugleich die unvermittelte Kundgabe des Triebes und die Instanz 
zu dessen Sänftigung darstellt. Sie erweckt den Tanz der 
Mänaden, sie tönt aus der berückenden Flöte Pans, aber sie klingt 
ebenso wohl aus der orphischen Leier, um welche die Gestalten 
des Dranges gestillt sich versammeln. Wann immer deren Frieden 
von bacchantischen Regungen aufgestört scheint, ist vom Verfall 
des Geschmacks die Rede.“ 


Bereits die antiken Philosophen Platon (427 bis 347 v.Chr.) und Aristoteles 
(384 bis 322 v.Chr.) entwickelten Theorien über die Wirkungen von 
Tonarten und Instrumenten auf die Hörer. Hierbei stand das Problem der 
Modulation, der Freiheit der musikalischen Bewegung, im Vordergrund. Im 
3. Buch des Platonischen „Staates“ werden die „klagenden“ ebenso wie die 
„weichlichen“ Tonarten, ‚„... die sich für Gelage eignen“, verpönt. Die 
lydische Tonart (cde/fgah/c) wirke weich und schlaff. Die dorische dagegen 
(e/fgah/cde) sei aufrüttelnd und erwecke zusammen mit der phrygischen 
(de/fgah/cd) Tapferkeit und Männlichkeit. 

Diese Vorschrift soll sich im Instrumentenbau und ebenso im Gesang 
niederschlagen: „Also brauchen wir in Lied und Gesang nicht die 
Vielsaiteninstrumente noch die Allharmonie?“ — „Durchaus nicht!“ Diese 
Einschränkung der Modulationsvielfalt hat eine lange Tradition. 

Die Flöte und die „vielsaitigen“ Zupfinstrumente verfallen dem Verbot. 
Von Tonarten werden nur die übrig gelassen, „... die in passender Weise 
Stimme und Ausdruck des Menschen“ nachahmen, „... der im Kriege oder 
bei jeder beliebigen Tat, die Kraft fordert, seinen Mann stellt, mag er sich 
auch einmal dabei irren und Wunden und Tod entgehen oder in ein Unglück 
geraten.“ 

Aus diesem Wunschbild ist für Platon „... die musikalische Erziehung 
von höchster Bedeutung, weil Rhythmus und Harmonie ganz in die Tiefen 


der Seele sich senken, mit aller Kraft sie erfassen, die schöne Form schon 
mit sich bringen und der Seele die Schönheit mitteilen, wenn sie der 
richtigen Erziehung teilhaftig geworden ist.“ 

Lange schon vor den griechischen Philosophen haben chinesische Denker 
früh erkannt, dass bestimmte Arten der Musik bestimmte Emotionen 
verursachen, und dass das Gemüt der Menschen in der Musik zum 
Ausdruck gebracht wird[21]. Nur „gute“ Musik kann die Funktion, die 
Bevölkerung zu erziehen, erfüllen. Aus der Sicht der chinesischen 
Herrscher sollte Musik vor allem bewirken, dass die Bevölkerung die 
Befehle der Regierung rasch befolgt und keine rebellischen Gedanken hegt. 
Musik soll sozusagen brave und gehorsame Massen bilden. Wegen der 
Wechselwirkung zwischen dem seelischen Zustand der Bevölkerung, der 
Erziehungsfunktion der Musik und der politischen Verwaltung muss darum 
eine Musikzensur institutionalisiertt werden. Musik, die nicht den 
Charakteristika der vorbildlichen Musik entspreche, soll verboten werden. 
Die chinesische Musikkultur ist älter als die irgendeines europäischen 
Volkes. 

In Rom wurden im Jahre 639 alle musikalischen Instrumente mit 
Ausnahme der einfachen Flöte von den Zensoren untersagt. In dem 
angenommenen Einfluss auf die Sitten haben Flöten und Saiteninstrumente 
im frühen Hellas und in Rom die Rollen geradewegs vertauscht, wie der 
Philosoph und Soziologe Georg Simmel (1858 bis 1913) meint. Den 
Lenkern des griechischen Staatswesens kam es darauf an, die Seelen 
möglichst ruhig zu stimmen, während die des römischen Volkes, den 
kriegerischen Tendenzen des Staates entsprechend, die Charaktere 
möglichst energisch und aufgeregt haben wollten. 

Die Kirchenväter übernahmen diesen scharfen musikalischen Ethos, 
umorientiert von dem Zielbild einer disziplinierten Polis zu dem einer 
heilsgemäßen „civitas die“. Musik galt hier immer als gefährlich und daher 
der Aufsicht bedürftig. Es gibt „Gesänge des Teufels“, und es gibt „wahre 
Musik“, nämlich heilende, reinigende, praeludium vitae aeternae, wie 
Augustinus rühmt. 

Das Bild Davids, der Saul durch Saitenspiel vom Wahnsinn heilte, geht 
durch die ganze patristische und mittelalterliche Musikethik. 

Durch die übermütig-weltliche Belustigung bei „Wein, Weib und 
Gesang“ werde das „richtige Leben“ erschüttert und die Seele verführt: Mit 
der Musik finde die Seele zurück zur spirituellen Welt, oder sie verfalle den 


hedonistischen Klängen der Teufels-Oboe. „Wo Tanz ist, da ist der Teufel“, 
schrieb Johannes Chrysostomos (349/344 bis 407) und meint damit die 
fahrenden Spielleute, die ioculatores, die immer wieder als „ministri 
satanae“ verteufelt wurden und deshalb keine Aussicht hatten, ewige 
Seligkeit zu erlangen. 

Eine andere sehr einflussreiche Theorie über die Elemente der Musik und 
ihre Wirkung wurde in der Barockzeit entwickelt[22]. Die so genannte 
Affektenlehre war eine Art musikalische Handwerkslehre, die von 
Komponisten und Musiktheoretikern im 17. Jahrhundert entwickelt und 
verfeinert wurde. Sie geht davon aus, dass es klar definierbare, elementare 
Gemütsbewegungen und Seelenzustände gibt, mit denen jeder Mensch 
gleichermaßen auf Erfahrungen der Außenwelt reagiert, und dass solche 
emotionalen Bewegungen und Zustände durch die Bewegung der Töne 
objektiv dargestellt und im affektbereiten Hörer spontan ausgelöst werden 
können. 

Dur-TIonarten sollten danach frech, lustig, erhaben, ernsthaft wirken, 
Molltonarten dagegen schmeichelnd, traurig, zärtlich. Konsonanzen sollten 
Ruhe und Zufriedenheit ausdrücken können, Dissonanzen hingegen 
Schmerz, Ekel, Verdruss, schreibt der Komponist und Flötenlehrer 
Friedrichs des Großen (1712 bis 1786), Johann Joachim Quantz (1697 bis 
1773) in seinem 1752 erschienenen Versuch einer Anweisung die Flute 
traversiere zu spielen. Schmerz z.B. drückten die Komponisten aus durch 
kleine, vornehmlich abwärts gerichtete Intervalle, besonders durch 
Halbtöne und chromatische Gänge, durch Häufung von Dissonanzen, durch 
Sextakkorde der Dreiklänge, durch Synkopen und langsame Bewegung. 
Freude soll erregt werden durch große Intervalle, Bevorzugung von Dur- 
Tonarten, durch den sparsamen Gebrauch von Dissonanzen und Synkopen, 
schnelleres Tempo, gelegentlich durch tänzerische Dreiertakte. Diese 
musikalischen Ausdrucksmittel orientierten sich stark an körperlichen 
Ausdrucksgesten, die mit den entsprechenden Affekten verbunden sind, 
indem die Musik versuchte, den Bewegungsgestus eines Affekts mit 
musikalischen Mitteln nachzuahmen. Obwohl die Affektenlehre überholt 
und auch die Entwicklung der Musik weitergegangen ist, wurden mit 
Beginn des 17. Jahrhunderts grundlegende musikalische 
Ausdrucksprinzipien entwickelt, die nach wie vor prägend für den wohl 
größten Teil der heutigen westlichen Musik sind. 


Albrecht Dürer, Der heilige Antonius, 1515. 
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Anonym, aus: Phalloidea, um 1925. 
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Urs Graf, Narr und Weib mit Fidel, 1523. 


Es gibt musikalische Parameter, die zumindest gewisse 
Wirkungstendenzen aufweisen. Ein Beispiel dafür sind solche musikalische 


Strukturmerkmale, die sich mit aktivierenden oder beruhigenden 
Wirkungen in Zusammenhang bringen lassen: 

Aktivierende Wirkungen: große Lautstärke / häufige 
Lautstärkeveränderungen / schnelles Tempo / häufige Tempowechsel / 
weiter Ton- bzw. Frequenzumfang / mittlerer bis hoher Komplexitätsgrad. 

Beruhigende Wirkungen: geringe Lautstärke / keine / wenige 
Lautstärkeveränderungen / langsames Tempo / keine bzw. wenige 
Tempowechsel / enger Ton- bzw. Frequenzumfang / geringe Komplexität. 

Die Wirkungen von Dur und Moll etwa sind nicht zwingend und 
„naturhaft.“ Vielmehr sind die Wirkungen von Dur und Moll oder 
Konsonanz und Dissonanz stark durch musikgeschichtliche Entwicklungen 
und individuelle Lernprozesse beeinflusst. 

Der Kampf zwischen „Traditionalisten“ und „Neutönern“, zwischen 
konservierenden und erneuernden Kräften wird zu allen Zeiten und in allen 
Kulturen immer wieder entfacht. Tanzverbote im Mittelalter, Verbote der 
Missionskirchen in Südamerika, die den ethnischen Minoritäten nicht 
erlaubten, ihre traditionelle Musik weiterhin zu pflegen, Liedverbote im 
Sozialismus, Verbrennung westlicher Instrumente in Libyen, 
Gerichtsbeschlüsse gegen Rap-Musik etc. bezeugen, wie sehr Musik als 
Verletzung gesellschaftlicher oder religiöser Normen immer wieder eine 
kulturpolitische Herausforderung bleibt. 

Gegen „Tänze des Satans“ wetteiferten auch islamische 
Fundamentalisten, die im August 1995 gefordert hatten, das erste, vom 
palästinensischen Regierungschef Jassir Arafat (1929 bis 2004) eröffnete 
Musik- und Tanzfestival im autonomen Gazastreifen abzusagen. Das 
einwöchige Al-Mutawasit-Festival wurde trotzdem abgehalten. Eine Gruppe 
von Geistlichen begründete die Verteufelung der weltlichen Musik wie 
folgt: Diese Kunstfestivals, bei denen verdorbene Tänze und Gesänge 
aufgeführt werden und bei denen Männer und Frauen gemeinsam auftreten 
und dabei lustvolle und erotische Gedanken erzeugen, seien das Weideland 
Satans und würden zur Unzucht anstacheln. 

Wo immer kulturelle Spannungen entstehen, bemächtigt man sich des 
Vehikels der Musik. 


Mahlon Blaine, aus: Venus Sardonica, 1929. 


Griechisches Symposion (Detail), 
510 vor unserer Zeitrechnung. 


Die Flöte des Dionysos 


„Es gibt ein Leben nach der Musik, aber hält man es aus?“ fragt der 
Philosoph Friedrich Nietzsche (1844 bis 1900). „Ohne Musik wäre das 
Leben ein Irrtum.“ Und wenn er leidet, wenn Nietzsche am Schicksal der 
Musik leidet, dass ‚... sie decadence-Musik und nicht mehr die Flöte des 
Dionysos ist“. 

Musik führt ihn ins Herz der Welt, aber so, dass man nicht darin 
umkommt. In seinem Werk Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der 
Musik[23] nennt Nietzsche dieses ekstatische Musikerlebnis die 
„Verzückung des dionysischen Zustandes mit seiner Vernichtung der 
gewöhnlichen Schranken und Grenzen des Daseins“: Während die 
Verzückung andauert, ist die gewöhnliche Welt entrückt. Bisweilen sei das 
Musikerlebnis so stark, dass man um sein armes Ich fürchte, das vor lauter 
Verzückung in der Musik, im „Musikorgiasmus“ unterzugehen drohe. 

Dionysos ist ihm der wilde Gott der Auflösung, des Rausches, der Ekstase 
und des Orgiasmus. Ihm steht Apollo gegenüber als verklärender Genius des 
principii individuationis. Dieser Bann der Individuation wird zersprengt 
unter dem „mystischen Jubelruf des Dionysos“; dieser legt den „Weg zu den 
Müttern des Seins, zu dem innersten Kern der Dinge“ offen. „Dieser 
ungeheure Gegensatz ... ist einem einzigen der großen Denker in dem Maße 
offenbar geworden, dass er ... der Musik einen verschiedenen Charakter und 
Ursprung vor allen anderen Künsten zuerkannte, weil sie nicht, wie jene alle, 
Abbild der Erscheinung; sondern unmittelbar Abbild des Willens selbst sei 
und also zu allem Physischen der Welt das Metaphysische, zu aller 
Erscheinung das Ding an sich darstelle.“ Er spricht vom Philosophen Arthur 
Schopenhauer (1788 bis 1860). 

Der Lehre Schopenhauers folgend,[24] versteht Nietzsche die Musik als 
die Sprache des Willens unmittelbar. Für Schopenhauer ist Musik das 
Grenzphänomen schlechthin. In ihr ist das „... Ding an sich“, der Wille, als 
reines Spiel gegenwärtig, ohne Verkörperung. Alles sei noch einmal da, wie 
zum Abschied, aber die erscheinende Welt ist schon verschwunden. Musik 
ist „... von der erscheinenden Welt ganz unabhängig, ignoriert sie 
schlechthin, könnte gewissermaßen, auch wenn die Welt gar nicht wäre, 
doch bestehen: was von den anderen Künsten sich nicht sagen lässt.“ 
Keineswegs wie die anderen Künste das Abbild von Ideen, ist sie „Abbild 
des Willens selbst“, wobei „Wille“ ihm identisch ist mit den dunklen 
Triebkräften im Menschen, dem, was später auch „das Unbewusste“ genannt 


wurde. Das Sexuelle nennt Schopenhauer den „eigentlichen Brennpunkt des 
Willens“. „Wille“ ist, was aller Erscheinung wirklich zugrunde liegt. 

Eben deshalb sei die Wirkung der Musik so sehr viel mächtiger und 
eindringlicher als die der anderen Künste: denn ,„,... diese reden nur vom 
Schatten, sie aber vom Wesen.“[25] Sie gibt das „Herz der Dinge“ preis, in 
ihr ist „... das tiefste Innere unseres Wesens zur Sprache gebracht“: „Schläft 
ein Lied in allen Dingen“: als „Ding an sich“ hebt es in der Musik 
tatsächlich zu singen an. 

Mit der Melodie erzählt Musik die „geheimste Geschichte“ des Willens, 
„... malt jede Regung, jedes Streben, jede Bewegung des Willens, alles das, 
was die Vernunft unter den weiten und negativen Begriff Gefühl 
zusammenfasst und nicht weiter in ihre Abstraktionen aufnehmen kann. 
Daher auch hat es immer geheißen, die Musik sei die Sprache des Gefühls 
und der Leidenschaft so wie Worte die Sprache der Vernunft.“ 


Griechische Amphore (Detail), 
530 vor unserer Zeitrechnung. 


Schon Aristoteles fragte, wie es komme, dass die Rhythmen und 
Melodien, obgleich sie nur Töne seien, Ähnlichkeit mit den 
Seelenzuständen haben: Auf allen jenen Wegen drücke die Melodie das 
vielgestaltete Streben des Willens aus, aber immer auch durch das endliche 
Wiederfinden einer harmonischen Stufe, und noch mehr des Grundtones, 
die Befriedigung[26]. Musik ist eine Sprache, aber eine diesseits der 
Vernunft: 


„Der Begriff ist hier wie überall in der Kunst unfruchtbar: der 
Komponist offenbart das innerste Wesen der Welt und spricht die 
tiefste Weisheit aus, in einer Sprache, die seine Vernunft nicht 
versteht; wie eine magnetische Somnambule Aufschlüsse gibt 
über Dinge, von denen sie wachend keinen Begriff hat. Daher ist 
in einem Komponisten mehr als in irgendeinem anderen Künstler 
der Mensch vom Künstler ganz getrennt und unterschieden.“ 


Derart ist der Komponist als Künstler quasi in zwei Welten zu Hause: in der 
Welt des Dionysischen und der des Apollinischen. Ein Riss geht durch ihn 
hindurch — und wird durch Musik zugleich geheilt. 


Nie spreche Musik die Erscheinungen aus, sondern allein das innerste 
Wesen, den Willen selbst. Sie stelle eine Sphäre vor aller Erscheinung aus: 


„Sie drückt daher nicht diese oder jene einzelne und bestimmte 
Freude, diese oder jene Betrübnis oder Schmerz oder Entsetzen 
oder Jubel oder Lustigkeit oder Gemütsruhe aus; sondern die 
Freude, die Betrübnis, den Schmerz, das Entsetzen, den Jubel, die 
Lustigkeit, die Gemütsruhe selbst, gewissermaßen in abstracto, 
das Wesentliche derselben ohne alles Beiwerk, also auch ohne die 
Motive dazu. Dennoch versteh’n wir sie in dieser Quintessenz 
vollkommen.“ 


Griechisches Symposion (Detail), 


490 vor unserer Zeitrechnung. 


Motiv eines Bronzetellers (Detail), 1850. 


Motiv eines Bronzetellers (Detail), 1850. 


Flötespielender Satyr, 
Beginn unserer Zeitrechnung. Attischer Teller. 


Eben dadurch werden wir in unserer Phantasie so leicht durch sie erregt. 
„Denn überall drückt die Musik nur die Quintessenz des Lebens und seiner 
Vorgänge aus, nie diese selbst. Gerade diese ihr ausschließlich eigene 


Allgemeinheit bei genauester Bestimmtheit gibt ihr den hohen Wert, welche 
sie als Panakeion (Allheilmittel) aller unserer Leiden hat.“ Für Augenblicke 
hat der Wille in der Kunst seine überwältigende Macht verloren. Er gewährt, 
angeschaut in der Kunst, ein „bedeutsames Schauspiel“, „frei von Qual“.[27] 
Derart kann Musik zugleich Wollust evozieren — und über sie triumphieren. 

Schopenhauers Gedanken zur Musik werden von Nietzsche aufgegriffen. 
Ihnen ertönt in Richard Wagners (1813 bis 1883) Musik die in Liebe 
verwandelte Natur. Wer diese Musik — er bezieht sich hier auf den 3. Akt 
von Tristan und Isolde — hört, der habe sein Ohr „... gleichsam an die 
Herzkammer des Weltwillens“ gelegt, und nur das plastische Geschehen im 
Vordergrund bewahre ihn davor, das Bewusstsein seiner Individualexistenz 
gänzlich zu verlieren. 

Nachdem Nietzsche zum ersten Male Wagners Ouvertüre zu den 
Meistersingern gehört hat, schreibt er am 27. Oktober 1868 an Rohde: 


„Jede Faser, jeder Nerv zuckt an mir, und ich habe lange nicht ein 
solch andauerndes Gefühl der Entrücktheit gehabt.“[28] 


Das Gefühl der Entrücktheit ist allerdings noch stärker beim eigenen 
Improvisieren am Klavier, dem er sich stundenlang hingeben konnte, 
selbstvergessen, weltvergessen. 

Eine berühmte und berüchtigte Szene, die der Jugendfreund, der 
Philosophie-Historiker Paul Deussen (1845 bis 1919) berichtet, hat mit 
solcher Entrückung zu tun. 


„Nietzsche“, so Deussen, „war eines Tages, im Februar 1865, 
allein nach Köln gefahren, hatte sich dort von einem Dienstmann 
zu den Sehenswürdigkeiten geleiten lassen und forderte diesen 
zuletzt auf, ihn in ein Restaurant zu führen. Der aber bringt ihn in 
ein überberüchtigtes Haus. ‚Ich sah mich’, so erzählte mir 
Nietzsche am anderen Tage, ‚plötzlich umgeben von einem halben 
Dutzend Erscheinungen in Flitter und Gaze, welche mich 
erwartungsvoll anstarrten. Sprachlos stand ich eine Weile. Dann 
ging ich instinktmäßig auf ein Klavier als auf das einzig 
seelenhafte Wesen in der Gesellschaft los und schlug einige 
Akkorde an. Sie lösten meine Erstarrung, und ich gewann das 
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Freie’. 


Musik, diesmal sind es nur einige improvisierte Akkorde, triumphierte über 
die Wollust. Er konnte dem Gesang der Sirenen widerstehen. So überrascht 


nicht, dass Nietzsche das Sinnbild der prekären Situation im Schicksal des 
Odysseus findet, der sich an den Mastbaum fesseln ließ, um den 
Sirenengesang hören zu können, ohne ihm zu seinem eigenen Verderben 
folgen zu müssen. Odysseus verkörpert ihm die dionysische Weisheit: diese 
gibt die Kraft, die dionysische Wirklichkeit auszuhalten. Er hört das 
Ungeheure, aber, um sich zu retten, akzeptiert er die Fesselung durch Kultur. 

Kunst, Religion und Wissen sind apollinische Formen, in denen die 
dionysische Wirklichkeit zugleich abgewehrt und kanalisiert wird. Dem 
Ungeheuren des Lebens, so könnte das Resümee des Tragödienbuches 
lauten, nähern wir uns besser mit der Kunst, und am besten mit der Musik. 

Nietzsche, so der Philosoph Rüdiger Safranski (*1945) in seiner 
Nietzsche-Biographie[29], „... hat den Gesang der Sirenen gehört und 
empfindet nun Unbehagen in einer Kultur, wo die Sirenen verstummt sind... 
Nietzsches Philosophie entspringt der post-sirenischen Traurigkeit und 
möchte wenigstens den Geist der Musik hinüberretten ins Wort.“ 

Musik blieb für Nietzsche auch der letzte Eindruck des schwindenden 
Bewusstseins, nachdem ihm, seit 1889 erneut in der Obhut von Mutter und 
Schwester, Denken und Sprechen schon wieder vergangen waren. „Ich weiß 
keinen Unterschied zwischen Tränen und Musik zu machen“, schrieb er 
noch 1888. 


Paul Avril, aus: De Figuris Veneris, 1907. 


Alex Szekely, 1943. 


Hohe Minne und niedere Triebe 


Troubadoure 


und Minnesänger im Mittelalter 


Ist das, was wir die „große Liebe“ nennen, eine Erfindung des 12. 
Jahrhunderts? 

Ein „ritterliches Verhalten“ verlangte, dass der spätere Ritter bereits in 
seinen Jugendjahren neben sportlichen Waffenübungen auch den 
„Minnedienst“ erlernen musste. Minne — so nennt man jene dem deutschen 
Mittelalter eigentümliche Form der höfischen Frauenliebe, die sich in der 
Verehrung einer edlen Frau ausdrückt. Der Minnedienst am Hofe war 
wichtiger Bestandteil der feudalen Kultur und ein bedeutendes Motiv der 
Dichtung dieser Zeit. Hauptthema des Minnesangs, der sich am Ende des 
12. Jahrhunderts entwickelte, ist eben diese Liebe. Es sind Lieder, die an 
den Höfen Kunst liebender Fürsten vor einer Versammlung edler Herren 
und Jungfrauen unter Begleitung eines Saiteninstruments gesungen wurden. 
Oft wurden sie in Form eines Wettstreits dargeboten, als sublime Art des 
ritterlichen Turniers. Aus allen Ständen kamen die Minnesänger, sogar 
Könige waren darunter. Im Gegensatz zum starken Gefälle innerhalb des 
Ritterstandes standen die Ritter als Minnesänger gleichrangig 
nebeneinander. Diese Lieder, an denen man stets das Jugendliche und 
Frauenhafte der Poesie hervorgehoben hat, besangen die körperliche Liebe 
als „letztes Vergnügen“ und Ziel aller Sehnsüchte, aber, und das ist die 
Besonderheit dieser Liebesauffassung, auf erotische Erfüllung wurde 
verzichtet. Intention der so genannten „Hohen Minne“ war die Verehrung 
und Hingabe an die adlige Frau, an die Herrin, die nicht selten die Ehefrau 
des Burg- und Grundherren war, und nicht deren Eroberung. Wert und Ehre 
der edlen Damen bestand vornehmlich in deren Unerreichbarkeit. 

Der Kunsthistoriker Arnold Hauser (1892 bis 1978) nennt diese neu 
aufkommende höfische Kultur „eine ausgesprochen weibliche Kultur“[30], 
auch weil die Männer, im Gegensatz zur alten Heldendichtung, weiblich zu 
denken und zu fühlen lernen. Beispielhaft ist die bereits ein halbes 
Jahrhundert vor dem Minnesang entstandene Troubadour-Lyrik in 
Südfrankreich, der Heimat der Katharer. Die provenzalischen Liebeslieder 
wenden sich in erster Line an die Frauen. Eleonore von Aquitanien (um 
1122 bis 1204), Marie von Champagne (1145 bis 1198), Ermengarde von 
Narbonne (um 1128 bis um 1196) und andere Gönnerinnen der Dichter 


führen ihre literarischen „Salons“ und sprechen oft selber durch den Mund 
der Dichter. Nicht nur, dass die Männer ihre ästhetische und sittliche 
Erziehung den Frauen verdanken: die Dichter sehen auch die Welt mit den 
Augen der Frauen. 

Das Ideal war die höfische Liebe, die „amour courtois“. Ein wichtiger 
Begriff ist hier die cortezia. In der höfischen Dichtersprache meint dieser 
Begriff persönlichen Wert („valor“) und gesellschaftliche Anerkennung 
(„pretz“), Tüchtigkeit („proeza“) und Freigiebigkeit („largueza“), Maß 

„mezura“) und Vernunft („sen“), aber auch Jugend („joven“) und Freude 
(„joi“), schönes Benehmen („bel captenemen“) und sprachliche Kultur. 
Nach der Logik des höfischen Liebessystems ist cortezia die Voraussetzung 
für die Liebe und zugleich die Summe der höfischen Tugenden, zu der die 
Liebe das lyrische Ich erst erzieht. 

Im Unterschied zu Ovids ganz auf den augenblicklichen Liebesgenuss 
gerichteter Liebeskunst ist die Liebe aber stets leidvoll und unglücklich; den 
provenzalischen Sängern ist nur eine leidvolle Liebe eine edle Liebe: „Die 
Liebhaber, die nichts von Liebesleid wissen wollen, sind falsch und 
trügerisch“, sagt Albert de Sestaro (1194 bis 1221)[31]. Auf ein 
gefühlvolles Herz wirke Liebe wie eine Krankheit; die Krisen und Phasen 
derselben werden im freien Anschluss an Ovid beschrieben; selbst die 
Bilder, mit denen die Troubadoure ihre Leidenschaft veranschaulichen, 
finden sich schon in der „ars amatoria“: Schiffbruch, Seesturm, Feuerbrand, 
Jagd und Kriegsdienst. 

Die Troubadourdichtung stellt insofern einen tief greifenden literarischen 
Umbruch dar, als sie anstelle des Lateinischen die okzitanische 
Volkssprache verwendet. Sie war von großem Einfluss auf die Entwicklung 
der europäischen Literatur. „Niemand kann mehr daran zweifeln“, schreibt 
der schweizerische Philosoph Denis de Rougemont (1906 bis 1985), „dass 
die gesamte europäische Dichtung aus der Dichtung der Troubadoure des 
12. Jahrhunderts hervorgegangen ist“, einer Zeit, in der sich in den gleichen 
Provinzen und den gleichen Schichten eine mächtige Häresie ausbreitete: 
die Religion der Katharer. Sind also in den Troubadouren „Gläubige“ der 
Kirche der Katharer zu sehen, gewissermaßen Sänger ihrer Häresie?, fragt 
de Rougemont. Zumindest ist ihre Lyrik, wie er nachzuweisen versucht, von 
dieser religiösen Atmosphäre inspiriert. 

Der Kreuzzug gegen die Katharer im Jahr 1209, der „... erste 
systematische Völkermord, der in den Annalen unserer ‚christlichen‘ 


Geschichte des Abendlandes fungiert“, beendete diese provenzalische 
Kultur. 

Zeitversetzt setzte die Entwicklung der Minnelyrik in Deutschland ein. 
Die ersten Minnelieder entstanden um 1160 hier und vor allem in 
Österreich. Um 1170 erfolgte der Übergang vom donauländischen zum 
romanisierenden Minnesang, gefördert durch den staufischen Hof um 
Kaiser Friedrich Barbarossa (um 1122 bis 1190) und Heinrich VI. (1165 bis 
1197). Den Kern bilden hier Dichter, die am Oberrhein ansässig waren. 
Durch die geographische Nähe zu Frankreich machten sich auch formale 
und motivische Einflüsse aus der dortigen Troubadour- und Trouvere-Lyrik 
bemerkbar[ 32]. Hier wird der Minnedienst zur „Hohen Minne" ausgestaltet 
und die „frouwe“ aufgrund ihrer edlen Eigenschaften wie Güte, Klugheit, 
Schönheit zu einer ethisch dominierenden Person entrückt. In der Hohe- 
Minne-Klage steht die Werbung und mit ihr die Erkenntnis der 
Vergeblichkeit des Werbens im Vordergrund. Ihren Höhepunkt erreichte die 
Auseinandersetzung mit der „Hohen Minne“ am Babenbergerhof in Wien 
um 1200 mit Reimar dem Alten und Walther von der Vogelweide (um 1170 
bis um 1230), dem bedeutendsten deutschen Lyriker des Mittelalters. Dieser 
kritisierte die platonische Idee der Hohen Minne, schrieb parodistische 
Umdichtungen von Liedern anderer Minnesänger wie Reimar dem Alten, 
Heinrich von Morungen (um 1150 bis 1222) und Hartmann von Aue (bis 
zwischen 1210 und 1220), und entwickelte im Gegensatz dazu mit seinen 
Mädchenliedern das Konzept der gegenseitigen, standesunabhängigen 
freien Liebe, der sog. „Niederen Minne“. 


Peter Fendi, um 1830. Aquarell. 


Peter Fendi, um 1830. Aquarell. 


Helmut Brackert beschreibt die wesentlichen Züge des 
Erscheinungsbildes der Minnelyrik: „Minnesang ist nicht im Sinne 
neuzeitlicher Liebeslyrik Erlebnisdichtung, sondern adelige Hofkunst, 


feudale Standesdichtung... Minnesang ist nicht Leselyrik in dem uns 
vertrauten Sinne, sondern Vortragskunst... Und auch darin ist Minnesang 
Gesellschaftskunst, dass diese Kunstübung nicht nur bei den Dichtern, 
sondern auch bei den Aufnehmenden Kennerschaft und gleiche 
Vorstellungen voraussetzt.“|33] Und der Germanist Peter Wapnewski 
(*1922) sieht die Eigentümlichkeit des Minnewesens darin, ,„... dass in ihm 
Kunst gelebt, Leben in Kunst überführt wird.“ 34] 

In diesen Liedern wirbt der Mann, wie angedeutet, um eine hochgestellte 
Dame und versucht, durch Beweise seiner Beständigkeit und Aufrichtigkeit 
die Huld der Dame zu erlangen. Doch da ihm Erfüllung verwehrt wird, 
sieht er sich klagereich in die Distanz verwiesen. Er gibt den Dienst jedoch 
nicht auf, denn der Minnedienst und Minnesang ist ihm ein Weg, zu 
individueller und gesellschaftlicher Vollkommenheit zu gelangen. Nicht die 
Frau, wie im Volke, singt hier die Liebeslieder. „Höfisch“, führt Hauser 
aus[35], „ist gerade die Sprödigkeit der Frauen und das Schmachten der 
Männer; höfisch und ritterlich sind die unendliche Geduld und die 
vollkommene Anspruchslosigkeit des Mannes, das Auslöschen des eigenen 
Willens, seines eigenen Seins vor dem Willen und dem höheren Wesen der 
Frau. Höfisch ist die Beruhigung bei der Unerreichbarkeit der Angebeteten, 
die Ergebung im Liebesleid, der Gefühlsexhibitionismus und Masochismus 
des Mannes, -lauter Züge der modernen Liebesromantik, die hier zum 
ersten Mal auftaucht.“ 

Wie ist die Entstehung dieses neuen, merkwürdigen Lebensgefühls zu 
verstehen? Ein Ritter, ein Krieger und Held, unterdrückt sein ungestümes 
Wesen, um vor einer Frau die Gunst zu erbitten, seine Liebe gestehen zu 
dürfen. Welchen Bedürfnissen trug es Rechnung, fragt Helmut 
Brackert[36], dass sich kampferprobte ritterliche Männer der höfischen 
Gesellschaft in den entsagungsvollen, unbelohnten und, was die 
Liebeserfüllung betraf, von vornherein aussichtslosen Minnedienst begaben 
und, trotz spürbarer und auch formulierter Frustrationserfahrungen, die 
unnahbare und herzlose „frouwe“ als Objekt der Verehrung und Sehnsucht 
immer wieder in ihren Liedern besangen? Lieder — im Dienste der Affekt- 
Disziplinierung? Darum bezeichnet Wapnewski sie auch als „stilisierte 
Gebilde gereimter Selbsterziehung“[37]: Eine literarische Form steht im 
Dienste höfischer Sozialisation. 

Jeffrey Ashcroft weist in seinem Essay Als ein wilder valk erzogen| 38] 
auf die integrative Funktion des europäischen Minnesangs hin: er erweise 


sich als Instrument der Diskussion und Integration verschiedener an einem 
Hofe, im Dienste eines Fürsten und einer „frouwe“, einer Herrin, 
zusammenlebender Gruppen. Hier werde Minnesang zu einer Institution zur 
Disziplinierung der „juvenes“, der jungen Adeligen am Hofe. Die jungen 
Abhängigen erfahren attraktive, auch die Affekte befriedigende „Muster des 
Verhaltens und der sozialen Konformität“, Muster, „... die dazu angetan 
waren, deren potentiell ordnungswidrige, kriegerische und sexuelle 
Energien durch Anpassung an kollektive Wert- und Moralvorstellungen zu 
disziplinieren.“ Der „wilde Falke“, der so häufig unter den Motiven der 
hochmittelalterlichen Lyrik aufscheint, sei nichts anderes als ein Symbol 
der Ungebundenheit und Affektorientiertheit der Jünglinge. 

Man muss sich vorstellen, dass das tägliche Beisammensein einer Schar 
unverheirateter junger Männer mit einer begehrenswerten Frau, der 
Burgherrin, in einer nach außen abgeschlossenen Welt erotische 
Spannungen erzeugt, die nur in sublimierter Form Ausdruck finden können. 
Arnold Hauser weist darauf hin, dass schon das ganze System der 
ritterlichen Erziehung die Entstehung starker erotischer Bindungen 
begünstigt. „Der Knabe steht bis zu seinem 14. Lebensjahr ganz unter der 
Führung von Frauen. Nach den Kinderjahren, die er unter der Obhut der 
Mutter verbringt, ist es die Herrin des Hofes, die seine Erziehung 
überwacht. Sieben Jahre lang steht er im Dienste dieser Frau, bedient sie im 
Hause, begleitet sie auf ihren Wegen außerhalb des Hauses, wird von ihr in 
die Kunst des höfischen Benehmens, in die Kenntnis der höfischen Sitten 
und Bräuche eingeführt. Die ganze Schwärmerei des halbwüchsigen 
Knaben konzentriert sich auf diese Frau, und seine Phantasie formt die 
Idealgestalt der Liebe nach ihrem Bilde.“[39] In dieser Situation 
beständiger erotischer Spannung erweist sich die Minnelyrik, in der sich 
Sensualismus und Idealismus verbinden, als ein 
Vergesellschaftungsmoment. Liebe als Stetigkeit und Beherrschung 
überwindet — Ashcroft zufolge[40] — das erotische Abenteurertum und 
zwingt dem jungen Ritter, der sonst seinen Machismo durch „wilde Tat“ 
austobt, einen ethischen Konformismus auf. Die aggressiven Forderungen 
der Minnenden wurden weitgehend zugunsten einer Leidensthematik 
zurückgedrängt. 

Hinzu kommt ein Aspekt, der den Unterschied zwischen dem 
französischen amour courtois und dem deutschen Minnesang verdeutlicht, 
ein Aspekt, der sich auf den hohen Anteil adeliger Damen an der 


Ausbildung des höfischen Liebeskonzeptes bezieht: Diese Frauen, deren 
sexuelle Freiheit durch die feudale Ehepraxis und die repressive 
Sexualmoral der Kirche stark beeinträchtigt wurde, konnten die Minne- 
Ideologie deshalb besonders genießen, weil sie die illegitimen sexuellen 
Beziehungen positiv wertete. An den kleinen Höfen in Deutschland 
dagegen hat es eine solche libertine Atmosphäre, in der adelige Frauen und 
Männer galant im spannungsvollen erotischen Diskurs miteinander 
verkehrten, nicht gegeben. Die sexuelle Freizügigkeit, auf die der 
provenzalische Minnedienst anspielte, stieß hier aufgrund überkommener 
Ängste und Tabuierungen auf Widerstand. Helmut Brackert zufolge fehlen 
dem deutschen Minnesang jene Jahrzehnte der Kultivierung, die in der 
Provence das Verhaltensideal des amour courtois entwickelt hatten 41]. 
„Die höfischen Formen wurden hier auf der in Deutschland damals 
erreichten und damit wesentlich niedrigeren Kultivierungsstufe rezipiert. 
Daraus erklärt sich das höhere Maß sowohl an Ritualisierung, an 
Ethisierung als auch an Spiritualisierung, mit dem die deutschen Vermittler 
die fremde Kunstform in ihre eigene Lebenswelt übersetzten.“ 

Der Minnesang verweist auf eine neue Stellung der Frau in der 
Gesellschaft. Dass die Ritter die Welt mit den Augen der Frauen zu sehen 
lernten, hat ebenso auch zu tun mit komplementären Struktur- und 
Statusveränderungen innerhalb der Ritterschaft. Es konstituiert sich ein 
neues, zum Teil mittelloses Rittertum. Für viele, die als Ritter geboren 
wurden, reichte, weil sie jüngere Söhne waren, das väterliche Lehen nicht 
mehr aus, sodass sie teilweise gezwungen waren, einen ständigen Dienst am 
Hofe eines großen Herrn anzunehmen. „Diese teilweise verarmten und 
entwurzelten, teilweise von unten aufsteigenden Elemente“, schreibt 
Hauser[42], „waren naturgemäß die fortschrittlichsten Vertreter der 
ritterlichen Kultur“: sie fühlten sich von Bindungen jedweder Art freier als 
der alte Feudaladel. Das Rittertum befand sich in einer Identitätskrise. 

In ihrer psychoanalytischen Studie zum Minnesang sieht die 
Psychoanalytikerin Renée Mayer zur Capellen die Wurzeln der Entstehung 
des Minnesangs gerade in dieser Identitätskrise[43]. Ihr Anliegen ist es, den 
„unbewussten Sinn“ des Phänomens Minnesang zu begreifen. Im bisherigen 
Verlauf unserer Argumentation haben wir die starke Versagungs- und 
Verzichtspannung hervorgehoben, die mit der „Hohen Minne“ einhergeht. 
Diese Spannung werde als verklärtes, sehnsüchtiges Leiden „libidinisiert“, 
dem sich der Sänger masochistisch unterwerfe: „Diese Libidinisierung der 


Erwartung als Sehnsucht kann als ubiquitärer Masochismus bezeichnet 
werden.“[44] 


Merkur verkündet in Begleitung 
der drei Grazien, dass die Ehe auf Liebe 
(Venusfigur im Zentrum) gegründet sein muss, 


Wende zum 16. Jahrhundert. 
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Anonym, aus: Die Töchternschule, 1689. 


Nun ist diesem psychologischen Prozess aber ein soziologischer 
vorgelagert: der Verlust an Macht innerhalb des Ritterstandes wird subjektiv 
als Zwang zur Unterwerfung empfunden. Dabei entstehen heftige 
aggressive Regungen gegen diejenigen, die die einstige Macht 
einzuschränken versuchten. Diese Impulse mussten nun angesichts der 
realen Situation von Abhängigkeit und Ohnmacht abgewehrt und die 
Verluste an Ansehen und Machtbefugnis verarbeitet werden. Hier nun habe 
der Minnesang einen Verarbeitungsmechanismus angeboten: „Mit der 
Entstehung des lyrischen Ichs in diesem Moment der Bedrängnis wurde 
eine Ausdrucksmöglichkeit geschaffen, in subjektiver kreativer Gestaltung 
psychische Verarbeitung darzustellen und Ahnungen von veränderter 
Lebenspraxis anzubieten.“[45] Die Erhöhung der Frau als Vollkommene 
beschwört ihr Gutsein und ermöglicht per Identifikation mit der guten, 


idealisierten Frau Triebaufschub und Triebverzicht. In der Unterwerfung 
unter eine Frau, so Renée Meyer zur Capellen, werde die Vollkommenheit 
und genussvolle Abhängigkeit der frühen Kindheitssituation wieder belebt 
und kann nun ohne kränkende Ohnmacht und Verletzung akzeptiert werden. 
„Es ist eine ‚Anstrengung des Eros‘ (Freud), den agonalen Zustand der 
herrschenden Männer im Ritterstand nicht in Destruktivität enden zu lassen, 
sondern in einer Kulturleistung andere Möglichkeiten des gesellschaftlichen 
Zusammenlebens aufzuzeigen.“[46] 

Ein durch gesellschaftliche Veränderungen bedingtes Leiden, so könnte 
man zusammenfassend sagen, wird umgeleitet durch Sexualisierung und 
dadurch annehmbar gemacht. 

Die „große Liebe“ — eine Erfindung des 12. Jahrhunderts? So fragten wir 
am Anfang unseres Essays. Der Liebende als ein Sehnsüchtiger und 
Entsagender - ist dies nicht auch ein Zug der modernen Liebesromantik? In 
ihrer Dissertation Minnesang und Rock[47] vergleicht Tanja Weiß diese 
beiden Kunstgattungen und stellt gemeinsame Züge fest. 

Viele Interpreten heben die Monotonie von mittelalterlichen 
Minneliedern als „Phänomen“ hervor und fragen sich: wenn es in Liedern 
immer wieder um das Gleiche geht — z.B. unerfüllte Liebe zu einer 
unnahbaren Frau, die Klage um das Verlassen-Müssen der heimlichen 
Geliebten bei Tagesanbruch, das Dienen-Wollen — wieso konnte das für ein 
zeitgenössisches Publikum immer wieder interessant und eben nicht 
langweilig und monoton sein? Betrachtet man Songtexte der Rockmusik, in 
denen das Thema Liebe behandelt wird, stellt man eine ähnliche Monotonie 
fest. Immer und immer wieder gehe es in Myriaden von Songs um genau 
das Gleiche — z.B. um den Gedanken, alles für die geliebte Frau tun zu 
wollen, um unerfüllte Liebe, um das Verlassen-worden-Sein; und doch 
seien die Songs nicht austauschbar, eben nicht monoton. „Hier zeigt sich die 
Genialität eines Songschreibers, der die Kunstfertigkeit und Kreativität 
besitzt, sich innerhalb der Konventionen und Limitationen einer lyrisch- 
musikalischen Tradition und innerhalb der Wiederholung von 
Gemeinplätzen auszudrücken und zu entfalten. Auch wenn immer wieder 
das gleiche Thema behandelt wird, so liegt die Kreativität im Detail.“ 


Rudolf Merenyi, 1952. Radierung. 
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Martin van Maele, 
aus: Der grosse Totentanz der Lebenden, 1905. 


Als weiteres Paradoxon im minnesängerischen Liebesdiskurs gelte, dass 
der „raue, selbstherrliche Krieger nichts lieber will als sich unterordnen“ 
und einer hoch stehenden Dame dienen möchte. In einer auf männlicher 


Dominanz beruhenden Gesellschaft erscheint dieses schon ungewöhnlich. 
Betrachte man auch dies durch den Filter Rock, so sei kein Paradox zu 
erkennen, sondern poetische Normalität. „I've always been a fighter / but 
without you I give up“, singt Jon Bon Jovi (*1962) in Always. Das Thema 
und die Motive des sich aus Liebe zu einer Frau dieser Frau unterordnenden 
Mannes ist gang und gäbe im Rock (und Pop und Soul und Schlager etc.), 
und auch das Umgekehrte gleichwohl: das sich dem geliebten Mann 
Unterordnen-Wollen, Alles-für-ihn-aufgeben-Wollen der Frau. Letzteres 
wäre im Zeitalter der Emanzipation schon als sehr paradox zu betrachten, 
doch kein Rezipient tut dies. 

Dass der Liebende bereit ist, alles für die Geliebte zu tun, sogar sein 
Leben für sie zu geben, basiert auf einem ähnlichen Grundmotiv wie das 
Konzept von Liebe als Dienst in der zeitgenössischen Terminologie des 
Minnesangs. Hier wie dort wird dabei Real-Unmögliches dargestellt, d.h. in 
Rocklyrics zählt der Liebende als Stilmittel zur Bekräftigung seiner großen 
Liebe oftmals Großes auf, das er tun will/wird/würde, das aber objektiv 
betrachtet völlig unmöglich ist; im Minnesang spricht der Liebende den 
Dienstgedanken aus, der objektiv betrachtet in der Realität auch unmöglich 
wäre. 

Junge Ritter der Neuzeit in der Identitätskrise — auch hier? Wir wollen 
unsere Schlussfolgerungen nicht überziehen. Aber vielleicht gelingt es uns, 
mit Hilfe der Rockmusik uns in das ferne Phänomen des Minnesangs ein 
wenig einzufühlen. 


Pariser Liebhabertheater, um 1770. Stich. 


Intermezzo 5 — Goethe 


Aus: Johann Wolfgang Goethe, Novelle 


Endlich hörte man die Flöte wieder, das Kind trat aus der Höhle hervor 
mit glänzend befriedigten Augen, der Löwe hinter ihm drein, aber 
langsam und, wie es schien, mit einiger Beschwerde. Er zeigte hie und 
da Lust, sich niederzulegen, doch der Knabe führte ihn im Halbkreise 
durch die wenig entblätterten, bunt belaubten Bäume, bis er sich 
endlich in den letzten Strahlen der Sonne, die sie durch eine 
Ruinenlücke herein sandte, wie verklärt niedersetzte und sein 
beschwichtigendes Lied abermals begann, dessen Wiederholung wir 
uns auch nicht entziehen können. 

Aus den Gruben, hier im Graben 

Hör ich des Propheten Sang; 

Engel schweben, ihn zu laben, 

Wäre da dem Guten bang? 

Löw’ und Löwin, hin und wider, 

Schmiegen sich um ihn heran; 

Ja, die sanften, frommen Lieder 

Haben’s ihnen angetan! 
Indessen hatte sich der Löwe ganz knapp an das Kind hingelegt und 
ihm die schwere rechte Vordertatze auf den Schoß gehoben, die der 
Knabe fortsingend anmutig streichelte, aber gar bald bemerkte, dass 
ein scharfer Dornzweig zwischen die Ballen eingestochen war. 
Sorgfältig zog er die verletzende Spitze hervor, nahm lächelnd sein 
buntseidenes Halstuch vom Nacken und verband die gräuliche Tatze 
des Untiers... 

Glorreich sang das Kind weiter, nachdem es mit wenigen Tönen 

vorgespielt hatte: 

Denn der Ew’ge herrscht auf Erden, 

Über Meere herrscht sein Blick; 

Löwen sollen Lämmer werden, 

Und die Welle schwankt zurück. 

Blankes Schwert erstarrt im Hiebe, 


Glaub’ und Hoffnung sind erfüllt; 

Wundertätig ist die Liebe, 

Die sich im Gebet enthüllt. 
Ist es möglich, zu denken, dass man in den Zügen eines so grimmigen 
Geschöpfs, des Tyrannen der Wälder, des Despoten des Tierreichs, 
einen Ausdruck von Freundlichkeit, von dankbarer Zufriedenheit habe 
spüren können, so geschah es hier, und wirklich sah das Kind in seiner 
Verklärung aus wie ein mächtiger siegreicher Überwinder, jener zwar 
nicht wie der Überwundene, denn seine Kraft blieb in ihm verborgen, 
aber doch wie der Gezähmte, wie der dem eigenen friedlichen Willen 
Anheimgegebene. Das Kind flötete und sang so weiter, nach seiner Art 
die Zeilen verschränkend und neue hinzufügend: 

Und so geht mit guten Kindern 

Sel’ger Engel gern zu Rat, 

Böses Wollen zu verhindern, 

Zu befördern schöne Tat. 

So beschwören, fest zu bannen 

Liebem Sohn ans zarte Knie 

Ihn, des Waldes Hochtyrannen, 

Frommer Sinn und Melodie. 


Franz von Bayros, Ex-libris, 1910. 


Don Juan und die Musik 


„Der Weltsymbolik der Musik ist mit der Sprache auf keine Weise 
erschöpfend beizukommen, weil sie sich auf den Urwiderspruch und 
Urschmerz im Herzen des Ur-Einen symbolisch bezieht, somit eine Sphäre 
symbolisiert, die über alle Erscheinung und vor aller Erscheinung ist. Ihr 
gegenüber ist vielmehr jede Erscheinung nur ein Gleichnis: daher kann die 
Sprache, als Organ und Symbol der Erscheinungen, nie und nirgends das 
tiefste Innere der Musik nach außen kehren, sondern bleibt immer, sobald 
sie sich auf Nachahmung der Musik einlässt, nur in einer äußerlichen 
Berührung mit der Musik, während deren tiefster Sinn, durch alle lyrische 
Beredsamkeit, uns auch keinen Schritt näher gebracht werden kann.“[48] 

Was Nietzsche über die Unzulänglichkeit der Sprache bemerkt, bestätigt 
Kierkegaard: Er fragt, welches Medium sich dazu eigne, diese „... sinnlich- 
erotische Genialität“ in all ihrer Unmittelbarkeit darzustellen. 

Der Mensch ist ihm von Natur aus ein Sinnen- und Triebwesen. Dies 
meint sein Ausdruck des „Sinnlich-Erotischen“. Der Mensch setzt sich 
seine Ziele nicht selbst aufgrund von Reflexion, sondern lebt von sinnlichen 
Bedürfnissen determiniert, — Schopenhauer würde sagen: determiniert vom 
„Willen“ —, am Genuss orientiert, heteronom und hedonistisch. 

Diese sinnlich-erotische Genialitätt ist gekennzeichnet durch 
Unmittelbarkeit. Wie kann nun dieses Ästhetische im Sinne der sinnlichen 
Unmittelbarkeit zu einem Ästhetischen der Kunst werden? 

Kierkegaard antwortet darauf: „Verlangt nun diese sinnlich-erotische 
Genialität in all ihrer Unmittelbarkeit nach einem Ausdruck, so fragt es 
sich, welches Medium sich dazu eigne. Was hier vor allem festgehalten 
werden muss, ist, dass sie in ihrer Unmittelbarkeit ausgedrückt und 
dargestellt zu werden verlangt. ... In ihrer Unmittelbarkeit kann sie nur in 
Musik ausgedrückt werden. Damit zeigt sich die Bedeutung der Musik in 
ihrer vollen Gültigkeit.“ Mit sinnlich-erotischer bzw. musikalisch-erotischer 
Genialität meint Kierkegaard dabei die unmittelbare, sinnliche Kraft der 
Verführung: „Denke ich mir nun das Sinnlich-Erotische als Prinzip, als 
Kraft, als Reich ... in einem einzigen Individuum konzentriert, so habe ich 
den Begriff sinnlich-erotischer Genialität.“ Die Begründung, weshalb die 
Unmnittelbarkeit ‚,...in der Musik ihr absolutes Medium hat“, und in keiner 
der anderen Künste, liegt für Kierkegaard darin, dass „... in der Sprache ... 
die Reflexion liegt, und darum kann die Sprache das Unmittelbare nicht 
aussagen.“ Der Architektur, Skulptur und Malerei fehlten die 
Unmittelbarkeit, weil sie keine Künste des Augenblicks sind. Sie bestehen 


über den Augenblick hinaus, indem sie ihren Gegenstand „in bestimmten 
Umrissen“ erfassen. „Die Musik existiert nicht außer in dem Augenblick, 
da sie vorgetragen wird; denn wenn man auch noch so gut Noten lesen 
könnte und eine noch so lebhafte Einbildungskraft hat, so kann man doch 
nie leugnen, dass die Musik, indem sie gelesen wird, nur in uneigentlichem 
Sinne da ist. Eigentlich existiert sie nur, indem sie vorgetragen wird.“ 
Damit gewinnt die Musik eine Subjektivität, die in den anderen Künsten 
nicht anzutreffen ist. 

Für Kierkegaard ist Mozarts Don Giovanni der Inbegriff des klassischen 
Kunstwerks. Diese Oper ist ihm die vollkommene Musik, in der sich die 
Idee des Unmittelbaren ausdrücke. Konkret geht es Kierkegaard dabei um 
den „... Zusammenhang zwischen einem Mythos (Don Juan), einem 
Prinzip (Sinnlichkeit) und einer ästhetischen Darstellungsweise (Musik)“. 
Die Sinnlichkeit in Form der sinnlichen Liebe ist also das tertium 
comparationis zwischen der Idee des Don Juan und dem Medium der 
Musik. Der Charakter der sinnlichen Liebe ist genauso unmittelbar wie die 
Musik und gleichzeitig das Wesen Don Juans: „Die seelische Liebe ist 
Bestehen in der Zeit, die sinnliche ein Verschwinden in der Zeit, das 
Medium aber, das dies ausdrückt, ist eben die Musik.“ Dies auszuführen, ist 
sie vorzüglich geeignet, da sie um vieles abstrakter ist als die Sprache und 
nicht das einzelne anspricht, sondern das Allgemeine in seiner ganzen 
Allgemeinheit, und doch diese Allgemeinheit nicht ausspricht in der 
Abstraktion der Reflexion, sondern in der Konkretion der Unmittelbarkeit. 
Das Wesen des Ästhetikers Don Juan ist also identisch mit dem der Musik. 

Der Aneinanderreihung von Lebensmomenten entspricht die 
Aneinanderreihung von Tönen. Don Juan lebt im Jetzt; deswegen 
bezeichnet ihn Kierkegaard als „absolut musikalisch“. Die Musik ist nur im 
Augenblick ihrer Aufführung wirklich, und der Ästhetiker lebt nur in der 
Lebensunmittelbarkeit, ohne eigene Geschichte. Deshalb ist nach 
Kierkegaard die beste Verarbeitung des Don Juan-Stoffes auch eine Oper, 
eine musikalische und trotzdem szenische Darstellung der Idee: Das 
Ästhetische lässt sich nur dadurch darstellen, indem ‚... es gelebt wird. Es 
hat dadurch eine Ähnlichkeit mit der Musik, die nur ist, weil sie ständig 
wiederholt wird, nur ist im Augenblick der Ausführung.“ Don Juan lebt 
demnach nicht in der Zeit, sondern im zeitlosen Augenblick. Er kennt keine 
Vergangenheit und keine Zukunft, sondern nur den Moment. 


Das Unmittelbare ist zugleich das Unbestimmbare. Damit hat es die 
Qualitäten, die auch für das von der Psychoanalyse so benannte 
„Unbewusste“ kennzeichnend sind: Für das Unbewusste charakteristisch 
sind seine Beweglichkeit, seine freie Energie, seine Gleichgültigkeit der 
Realität gegenüber sowie seine Regulierung einzig durch das Lust-Unlust- 
Prinzip. Absoluter Gegenstand der Musik, so können wir schlussfolgern, ist 
das aus Sprache, aus Geist und Reflexion Ausgeschlossene: das im 
Unbewussten Verbleibende. 

Der Geist konstituiert sich, indem er, was nicht Geist ist, ausschließt. 
Doch auch das Ausgeschlossene verlangt nach einem Medium, das geistig 
bestimmt ist: dies ist die Musik. „Das geistig bestimmte Medium ist 
wesentlich Sprache, und da nun die Musik geistig bestimmt ist, so wird sie 
mit Recht eine Sprache genannt.“[49] Eine Sprache — in gewissem Sinne. 
Das Musikalisch-Erotische ist mithin die Sprache des Erotisch- 
Unbewussten. 

Die durch das musikalische Erlebnis bewirkte Erschütterung verdankt 
sich eben der Tatsache, dass Musik die Eindrücke evoziert, die unter dem 
Druck des Realitätsprinzips verschüttet wurden. 

Kierkegaard verherrlicht Don Giovanni, diese „Krone der Oper“, eben 
wegen der durch sie ausgelösten Erschütterungen: „... und Mozart will ich 
bitten, mir zu vergeben, dass seine Musik mich nicht zu großen Taten 
begeistert, sondern mich zu einem Narren gemacht hat, der über ihr sein 
bisschen Verstand verloren hat, der sich gewöhnlich die Zeit damit 
vertreibt, in stiller Wehmut vor sich hin zu summen, was er nicht versteht, 
der wie ein Gespenst bei Tag und Nacht das Geheimnis umschleicht, in das 
er nicht eindringen kann. Unsterblicher du, dem ich alles verdanke, dem ich 
verdanke, dass ich meinen Verstand verloren habe, dass meine Seele 
aufgewühlt, dass ich in meinem innersten Wesen erlebte, dass ich nicht 
durchs Leben gehen muss als einer, den nichts erschüttern kann; du, dem 
ich dafür danke, dass ich nicht sterbe, ohne geliebt zu haben, wenn auch 
meine Liebe unglücklich war!“[50] 

Das Erotisch-Unbewusste bleibt bei Kierkegaard — naturgemäß, möchte 
man sagen — höchst unbestimmt. Was ist es dann aber, was ihn bis in die 
tiefsten Tiefen so glückhaft erschüttert? Eine psychoanalytische 
Interpretation von Mozarts Oper wird sehr schnell einen dramatischen 
Grundkonflikt offenbaren. Nicht zu übersehen ist, dass Don Giovanni die 
Frauen ebenso hasst wie er sie liebt. Bernd Oberhoff sieht das Geniale 


dieser Oper darin, „... dass sie sowohl das bewusste Erleben als auch das 
konflikthafte unbewusste Erleben des Don Giovanni aufgreift und beiden 
Erlebnisebenen einen Ausdruck verleiht. Dieser Doppelsinn artikuliert sich 
sowohl im Libretto wie in der Musik.“[51] Das Unbewusste Mozarts wird 
von dem im Libretto sich andeutenden Unbewussten des Don Giovanni 
berührt und als Sub-Text vertont. Nicht nur Leporello, auch die Musik 
verbündet sich mit der psychischen Abwehr des Don Giovanni, wo sie sich 
an besonders dramatischen Stellen in eine unbeschwerte Opera-buffa- 
Melodik verwandelt. Sie wird zu einem „... Komplizen des Aktes der 
Gefühlsabwehr“ [52]. 


Eugene Reunier, aus: Alles um die Liebe, 1925. 


Frank Rubesch, Verführerin Musik, 1925. 


Wenn Don Giovanni auch ein arglistiges Spiel betreibt: in der Musik ist 
keine Falschheit spürbar. Im Duett „Reich mir die Hand mein Leben“ 
werden Momente innigsten Glückes gestaltet. Und doch wird jede eroberte 


Frau entwertet, indem Don Giovanni jede einzelne zu einer unbedeutenden 
Zahl in seinem Eroberungsregister degradiert. Er trägt eine Unabhängigkeit 
zur Schau, die zu verstehen ist als Schutz vor der Wiederholung eines 
frühkindlichen Traumas: fallen gelassen, nicht beachtet, nicht gefunden, 
nicht anerkannt und bewundert zu werden. Die Oper hat, worauf Oberhoff 
hinweist, durchaus einen psychotischen Kern, vor dem man sich emotional 
schützen muss. Ihre Heiterkeit ist eine Irreführung: sie hilft, sich als 
Zuschauer emotional nicht zu ernsthaft zu identifizieren, sondern eine 
nötige lockere Distanz zum Geschehen zu behalten. In der kalten Hand des 
Komturs wiederholt sich die kalte Hand der Mutter, die dem Kind nicht das 
existentielle Gefühl des Gehaltenwerdens vermitteln konnte, mit der 
tragischen Folge, dass der „narzisstisch gestörte Mensch“ seine Angst vor 
Abhängigkeit durch ein Streben nach absoluter Unabhängigkeit bewältigt. 

Was ist es an Mozarts Musik, das Kierkegaard nun so sehr erschütterte? 
Er spricht von dem „Geheimnis“, das er umschleicht, ohne in es eindringen 
zu können. Ist es denkbar, dass er genau den Subtext der Oper vernahm, in 
dem er sein eigenes Leiden wiederfand? Wobei die Heiterkeit der Oper 
gestattete, das Leiden aus der Distanz wahrzunehmen und anzunehmen? 
Besteht die beglückende Erfahrung in der Musik, so können wir nun 
vermuten, in der Begegnung mit dem ursprünglichen, später traumatisierten 
Liebeswunsch? Sie gewährt ihm eine imaginäre Wunscherfüllung. 

Freud erwähnt in seiner Traumdeutung im Zusammenhang mit der 
Wunscherfüllung auch die Erlangung von Befriedigung mittels der 
„Wahrnehmungsidentität“. In seiner einfachsten Form stellt der Wunsch 
eine Suche nach Wiedererleben einer Erinnerung an etwas dar, das in der 
Vergangenheit einmal befriedigend war. Wird in der Gegenwart eine 
identische Wahrnehmung erreicht, dann ist die Wunscherfüllung 
herbeigeführt worden. So kann auch der Traum, der als nächtliche 
Halluzination angesehen werden kann, eine solche Wahrnehmungsidentität 
vermitteln. Wenn der Wunsch durch die unbewusste Arbeit des Traumes 
auch in verhüllter und entstellter Gestalt manifest wird, so wird die 
symbolische und verhüllte Bedeutung des Trauminhaltes doch unbewusst 
verstanden und damit als beglückende Befriedigung erlebt. 

Was für den Traum gilt, trifft auch für die Musik zu. Auch sie ist ein 
„Abkömmling des Unbewussten“. Wie über die Halluzination im Traum, so 
werden auch in ihr unbewusstee Wünsche und Wunschphantasien 
aktualisiert. Als Aktualisierung wird ein Vorgang bezeichnet, der ein 


Erlebnis schafft, das als ‚real‘ oder ‚aktuell‘ empfunden wird. Wo wir unsere 
Wahrnehmung nicht einfach durch Handeln in der realen Welt zur 
Übereinstimmung mit der erwünschten Wirklichkeit bringen können, bieten 
sich andere Auswege an: Illusionäre Aktualisierungen durch Tagträume, in 
der Musik, in der Kunst und in der Literatur. Auf diese Weise kann das 
Ästhetische der Kunst sinnliche Unmittelbarkeit gewähren. 

„Wenn auch meine Liebe unglücklich war“: In Kierkegaard mag die 
gleiche Einsamkeit virulent sein wie in den Grundkonflikten Don 
Giovannis. Sein Unbewusstes hat eine Wahlverwandtschaft aufgespürt. 
Doch sein Leiden brachte eine kompensatorische, sonst aus dem 
Bewusstsein ausgeschlossene Phantasie hervor, die ihm in Mozarts Musik 
Ausdruck fand. Dies wird als beglückende Begegnung erlebt. Wo Es ist — 
soll Musik werden. 


Karl Reisenbichler, Der Rattenfänger, um 1925. 


Jean-Honoré Fragonard, Der gekrönte Liebhaber, 1771. 


Beethoven: „An die ferne Geliebte“ 


Das Leben Ludwig van Beethovens (1770 bis 1827) ist geprägt durch das 
Ausbleiben des persönlichen Liebesglücks. Selten geben Beethovens Briefe 
Aufschluss über sein seelisches Befinden. Er sei hart gegen sich, urteilt der 
französische Schriftsteller Romain Rolland (1866 bis 1944)[53], er verachte 
alle „weibischen“ Gefühlsergüsse und lasse über sein persönliches Leben 
kaum etwas verlauten. Seine vertrautesten Freunde haben über seine 
Liebesangelegenheiten so gut wie nichts in Erfahrung gebracht, und der 
herrliche Brief an die Unsterbliche Geliebte ist nur durch einen Zufall 
gefunden worden. Auch in Bezug auf seine Musik karge er mit 
Bekenntnissen und grolle der Musik, wenn sie ihn mehr, als ihm lieb sei, 
verrate. 

Doch solange er lebte, hat er geliebt. „Von seinen Jünglingsjahren an bis 
in die letzten dunklen Tage ist das Feuer nicht ausgegangen“, schreibt 
Rolland[54]. „Einer seiner vertrauten Freunde hat von ihm gesagt, er sei nie 
ohne eine Liebe gewesen. Schönheit ging ihm nahe, er konnte kein 
hübsches Gesicht sehen, ohne dass ein Funke übersprang. Solche 
Anwandlungen sind freilich stets rasch verflogen; geht ein neuer Stern auf, 
so ist der alte für ihn erloschen. Ein einziges Mal sei er volle sieben Monate 
verliebt gewesen, prahlt er. — Aber dies ist nur der Vorhof. Im heiligen 
Bereich der großen Liebe blutet die Wunde fort und fort, in nie aufhörender 
Wonne der Wehmut, Neben den ‚kleinen Freundinnen‘ stehen die Geliebten 
und über allen die ‚unsterbliche Geliebte’. Bei Beethoven sind da die 
Grenzen oft schwer zu ziehen. Mehr als einmal ist aus einem kleinen 
lustigen Feuerwerk ein großer Brand entstanden.“ 

Dabei haben vor allem die Briefe an die Unsterbliche Geliebte zu 
zahlreichen Spekulationen Anlass gegeben, denn die Adressatin ist 
unbekannt, bei der Angabe des Datums fehlt das Jahr, und der 
Bestimmungsort ist nur mit „K.“ abgekürzt. Die Musikwissenschaft 
schwankte bei der Bestimmung zwischen den Jahren 1801 und 1812 und 
bedient sich bei der Datierung äußerer Daten oder vergleicht die in den 
fraglichen Jahren entstandenen Kompositionen: im Jahre 1801 die 
Klaviersonate Nr.14 cis-moll 0p.27, die so genannte Mondscheinsonate mit 
der Widmung. ‚,... dedicata alla Damigella Contessa Giulietta Guicciardi da 
Luigi van Beethoven“, und 1812, also elf Jahre später, die Symphonie Nr.8 
F-Dur 0p.93. 

Über sein Liebesverhältnis des Jahres 1801 ist man ausreichend 
informiert, die Briefe verlieren die Aura des Rätselhaften; Beethoven nennt 


die 17-jährige Giulietta „... ein liebes, zauberisches Mädchen, die mich 
liebt und die ich liebe“ (Brief vom 16.November 1801 an Franz Wegeler). 
Dieser Traum verflüchtigt sich aber wegen der Standesunterschiede: 
Giulietta geht eine standesgemäße Bindung mit dem Grafen Gallenberg ein, 
einem Musiker, einem „... vornehmen Dilettanten mit glattem Gesicht, 
einem musikalischen Gecken, der als großer Künstler auftritt und nicht die 
geringste Ahnung davon hat, was sein Gesäusel vom Werk des Genius 
unterscheidet.“[55] Beethovens Traum war kurz gewesen. „Schon aus der 
Sonate“, so vernimmt Rolland, „klingt mehr Schmerz und Ingrimm als 
Liebe.“ 

Inzwischen muss die Bestimmung des Jahres, in das der Brief fällt, mit 
1812 als endgültig geklärt angesehen werden, doch ist die Identifizierung 
der Unsterblichen Geliebten nach wie vor heiß umstritten[56]. So hat sich 
die Frage nach der Adressatin auf die Alternative Josephine Deym- 
Stackelberg oder Antonie Brentano verengt. Doch wichtige Fragen bleiben 
weiterhin offen — von der Frage abgesehen, ob der Brief überhaupt 
abgesandt wurde. 


Tizian, Ländliches Konzert, 1510. 


Zum 100. Todestag schrieb Romain Rolland in einer Würdigung des 
Komponisten[57]: 


„Zu den physischen Leiden gesellten sich überdies psychische. 
Wegeler sagt, er habe Beethoven nie ohne eine bis an die äußerste 
Grenze gesteigerte leidenschaftliche Liebe gekannt, die aber 
immer von einer zarten Reinheit gewesen zu sein scheint. Für ihn 
gab es keine Beziehung zwischen Leidenschaft und Lust. Die 
Verschmelzung, die unsere Zeit zwischen beiden hergestellt hat, 
beweist, dass wenige Menschen wissen, wie selten die wahre 
Liebe ist. In Beethovens Seele lebt etwas Puritanisches: zügellose 
Gespräche und Gedanken waren ihm ein Gräuel, die Heiligkeit 
der Liebe war ihm unantastbar. Heißt es doch, er habe Mozart die 
Schöpfung des Don Juan nie verziehen, da sie für ihn eine 
Profanation des Genies bedeutete. Sein Freund Schindler 
versichert, er sei mit jungfräulicher Keuschheit durchs Leben 


gegangen, ohne sich je eine Schwachheit vorwerfen zu müssen. 
Ein solcher Mensch musste das Opfer, der Narr der Liebe werden. 
Und er wurde es: unaufhörlich war er sterblich verliebt, 
unaufhörlich träumte er von unerhörtem Glück, das zerrann und 
bittere Leiden im Gefolge hatte. In diesem Wechsel von Liebe und 
stolzem Sich-dagegen-Auflehnen ist die reichste Quelle von 
Beethovens Inspiration zu suchen, bis dann später das Feuer 
seines Temperaments nur noch unter melancholischer Resignation 
glimmt.“ 


Im Frühjahr 1816 komponierte Beethoven den Liederzyklus An die ferne 
Geliebte, op.98, nach Texten des jungen Arztes Alois Jeitteles (1794 bis 
1858). Die Liebessehnsucht wird schwärmerisch und fantasievoll variiert; 
Liebesklage und Trennungsqualen werden mit Bildern der Natur 
verdeutlicht: Berge und Täler, die ihn von der Geliebten trennen, Winde und 
Wolken, die er beneidet, sowie Vögel, die der Geliebte als Boten senden 
möchte. 

Im abschließenden sechsten Lied Nimm sie hin denn, diese Lieder, dem 
inhaltlichen und musikalischen Höhepunkt dieses Liedzyklus, überwindet 
der Liebende den Schmerz der Erinnerung, wandelt die Liebesqual zur 
Liebesgabe und widmet der Geliebten die Lieder, dass sie singe, was er 
gesungen: „Dann vor diesen Liedern weichet, was geschieden uns so weit, 
und ein liebend Herz erreicht, was ein liebend Herz geweiht.“ 

Die räumliche Trennung der Geliebten wird durch die illusionäre 
Vereinigung im Geist der Musik und der Poesie überwunden. Die Sehnsucht 
und die damit verbundene Emotionen werden verabsolutiert, und die Liebe 
selbst erfährt eine Überhöhung durch die Transformation in die Kunst. 

Blieb Liebe ihm versagt? Oder hat er sie sich selbst versagt? Harry 
Goldschmidt[58] verkehrt den biographischen Aspekt, der nach dem 
Einfluss des Lebens auf die Kunst fragt, in die Gegenfrage, wenn er nach 
dem Einfluss der Kunst auf Beethovens Leben fragt. Ganz im Gegensatz zu 
seinem Leben, das gewiss tragisch verlaufen ist, waltet in seinem 
künstlerischen Dasein doch die Grundvorstellung einer glücklichen 
Weltordnung. Er selbst scheint sich dieses Antagonismus voll bewusst 
gewesen zu sein. „Wir Endliche mit dem unendlichen Geist“, schrieb er an 
Marie Erdödy, „sind nur zu Leiden und Freude geboren, und beinahe könnte 
man sagen, die Ausgezeichneten erhalten durch Leiden Freude.“[59] 
Keineswegs ist er ein „Überwinder“, dem die Leiden nur zugefügt werden 


und der es kraft eines übermenschlichen sittlichen Wollens in Freude 
verwandelt, — wie Rolland es darstellt. Goldschmidt stellt die „harte Frage“, 
„inwieweit und mit welcher Folgerichtigkeit Beethovens künstlerische 
Daseinsweise selbst an den Lebenskonflikten beteiligt war, die ihn zum 
“Unglücklichsten aller Sterblichen‘ machten.“[60] 


Franz von Bayros, aus: Die Grenouillere, 1907. 


Anonym. Französischer Stich, um 1740. 


Bei Goethe „... sind Lust und Liebe die Fittiche zu großen Taten“: Die 
Harmonisierung mit der Welt bildet ihm die Triebfeder zu seinem Schaffen. 
So ist bemerkt worden[61], dass seine Biographie selbst den geglückten 


Versuch zu einem abgerundeten Kunstwerk darstelle, der Lebensweg 
auffallend gerichtet und bei aller Extensivität mit äußerster Ökonomie 
vollzogen erschiene. Dieses „biographische Kunstwerk“ war offenbar 
erforderlich, um das literarische zu sichern. 

Bei Beethoven aber zählt nicht die „Lust“, sondern das „Leiden“ als die 
fortgesetzte Stimulans. „Nicht die Harmonisierung, sondern die 
Dissonierung kennzeichnet seine Lebenssphäre. Das ‚biographische 
Kunstwerk‘ wird gar nicht angestrebt.“/62] Harmonisierung lief der 
Reproduktion seiner künstlerischen Identität zutiefst zuwider. Alles 
Unglück, einschließlich seiner Ertaubung, alle widerfahrenen und 
provozierten Leiden können als kreativer Stachel verstanden werden. Im 
Gegensatz zu Goethe, für den Produzieren ein Akt vollzogenen 
Lebensgenusses war, mag es für Beethoven nur noch insofern einen 
lustvollen Vorgang dargestellt haben, als das persönliche Leid darin eine 
kathartische Sublimierung erfuhr. „Um die selbst gezogenen und 
erweiterten Grenzen zu überschreiten, musste er sich zwangsläufig als den 
‚Unglücklichsten aller Sterblichen‘ verstehen.“[63] 

Während des Komponierens aber wurde sein tragischer Zustand ins 
Produktive gewendet. Sein stolzes Herz, — wollte es wirklich jemals 
glücklich sein? Die Aussichtslosigkeit seines Liebesverlangens war, so 
Goldschmidt, von Anfang an programmiert. „Dass die Unsterbliche 
Geliebte unabhängig von ihrer Identität zur Schlüsselgestalt der gesamten 
Beethoven’schen Frauen-Beziehungen werden konnte, scheint zuinnerst in 
seiner eigenen Biographie angelegt. Die Unerfülltheit bleibt sein Verdikt, 
ein tragischer Tort, ein tief eingeführter Stachel, um den vorgegebenen 
Lebensplan des künstlerischen Daseins und mit ihm den Sinn seiner 
sozialen Bestimmung um so restloser zu erfüllen. Die Tragik des 
biographischen Lebens erscheint hier als bedingende dialektische 
Gegenwelt zu ihrer Aufhebung in der Kunst. Dem ‚Unglücklichsten aller 
Sterblichen‘ konnte ein höheres Glück kaum zuteil werden.“[64] 

Ähnliches lässt sich auch von dem Spätromantiker Hugo Wolf (1860 bis 
1903) sagen. An seinen Vater schrieb er: 


„Mein Leben wird mir nur dadurch, dass es mir vergönnt ist, das 
höchste, süßeste Gefühl, das des gänzlichen Aufgehens im 
Weltenraum, in Tönen zu empfinden, erträglich: dass ich so 
glücklich bin, der Wonnen der gänzlichen Auflösung (wenn der 
Körper auch inbegriffen ist, nennt man es: Tod) schon bei 


Lebzeiten teilhaftig zu werden, hat mich milder gestimmt, da doch 
die meisten Menschen so lange leben müssen, bis sie wirklich tot 
sind. 

Man sagt zwar, dass man in der Liebe zu einem Weibe, im 
innigsten Verein der Herzen und der Seele, diese Vorahnungen des 
Todes empfinden soll, indem jedes aus sich heraustritt und, da 
eines im andern seine Welt sieht, gleichsam in dieser Welt 
aufgeht. Das wird wohl so sein — mir muss die Kunst die untreue 
Geliebte ersetzen.“[65] 


Der unerfüllte Liebeswunsch wird zum Movens des musikalischen 
Schaffens, das auf illusionärem Wege — denn was ist Kunst anderes? — doch 
Erfüllung herbeiführt. Das Triebleben hat sich ins Reich der Klänge 
verlagert, und wie im Traume Befriedigung als reale erlebt wird, kann auch 
der kompositorisch gestaltete Traum die Qualität einer realen Erfüllung 
erlangen. 

Musik und Eros: Kann es sein, dass gerade die kupierten Flügel es 
Cupido ermöglichten, in noch höhere künstlerische Höhen hinauf zu 
steigen? 


Paul Emile Becat, aus: Acht Bilder mit ihrem Text, 1932. 


Intermezzo 6 — Nancy Friday 


Aus: Nancy Friday, Die sexuellen 
Phantasien der Frauen 


„Mein Phantasieliebhaber fährt mit mir 
auf einen Trip das Empire State 
Building hinauf. Er weiß von meiner 
Liebe zur Musik, von meiner Angst vor 
großen Höhen. Während wir 
himmelwärts sausen, nimmt er mich 
ruhig in die Arme, zuerst liebevoll, dann 
Besitz ergreifend, bis er schließlich sehr 
fordernd wird. Wenn wir oben sind, 
lieben wir uns zur Begleitung von 
Musik vom Typ Scheherezade. Eine 
wilde, leidenschaftliche Angelegenheit, 
ein Konglomerat von Geräuschen und 
Empfindungen, allesamt wahnsinnig 
aufregend.“ 


Intermezzo 7 — Harry Mathews 


Aus: Harry Mathews, Die Lust an 
sich 


Eine vierundzwanzigjährige Cellistin 
sitzt nackt auf einem Stuhl in ihrem 
Schlafzimmer in Manila. Ihre Beine 
sind gespreizt; ihre linke Hand zieht die 
Falten ihrer Vulva zurück; ihre rechte 
Hand zieht mit zitterndem Tremolo die 
Spitze eines Cellobogens über ihre 
Klitoris. 


Doch en nadi kee: UY 
A en Vallin Tatnalibus ! 


| 


Wilhelm von Kaulbach, aus: Nuditäten, um 1840. 


Wagners parfümierte Erotik 


Musik war eines der Lieblingsrefugien der Sinnlichkeit im bürgerlichen 
Jahrhundert. „Die Erkenntnis, dass Musik, mit ihren pulsierenden 
Rhythmen und den Wogen von Klang, ihrem quälenden Stocken, der 
aufwühlenden Klimax und den sanft ermatteten Decrescendi in den 
elementarsten erotischen Trieben des Menschen wurzelt — diese Erkenntnis 
ist so alt wie Platons Gastmahl und so modern wie Thomas Mann“ — so 
Peter Gay.[66] 


Hector Berlioz (1803 bis 1869) bemerkte, dass, während die Liebe keine 
Vorstellung von der Musik zu geben vermag, diese hingegen eine 
bestimmte Vorstellung von der Liebe zu geben imstande ist. Sie drückt 
Liebe aus, — und flößt sie auch ein. 

„Music is the food of love“, meinte Shakespeare, und Alfred de Musset 
(1810 bs 1857) bezeichnete sie als „langue que pour lamour inventa le 
genie!“ (“Sprache, die das Genie für die Liebe erfand!”). 

Pjotr Iljitsch Tschaikowski (1840 bis 1893) schrieb an seine Gönnerin 
Nadjeschda von Meck: „Wenn Sie sagen, Musik vermöge nicht den 
allumfassenden Charakter des Liebesgefühls zu vermitteln, so bin ich ganz 
und gar nicht dieser Meinung. Ich bin im Gegenteil überzeugt, dass allein 
die Musik dies vermag.“ Heftig bestritt er, dass in der Liebe „... Worte 
notwendig sind. O nein! Gerade hier sind Worte nicht notwendig — und wo 
Worte nicht mehr zureichen, zeigt sich die beredtere Sprache, d.h. die 
Musik, in ihrer ganzen Macht.“ Eine Macht, die, wie Tolstois 
Kreutzersonate zeigt, gefährlich werden und Eifersucht und Mord zur Folge 
haben kann. 

Wie Gay ausführt, wurde die erotische Wirkung der Musik im 19. 
Jahrhundert sozusagen demokratisiert. Junge Damen fingen sich den 
künftigen Gatten mit Gesang und Klavierspiel ein. Wenn dies auch eine 
boshafte Karikatur war, so wurde eine hochkarätige musikalische Bildung 
in vielen bürgerlichen Haushalten doch selbstverständlich. Auch das Hören 
von Musik stieg in den Rang einer Kunst auf. Der Musikgenuss wurde zu 
einem Teil der Andacht. 

„Henry-Frederic Amiel, für gute Musik ebenso empfänglich wie für 
gefühlvolle Freundschaft, war nur einer von unzähligen kultivierten 
Bürgern, die der Musik mit geschlossenen Augen lauschten, wie um 
weltliche Ablenkungen auszuschließen, sich ‚wahrhaft bewegen zu lassen‘ 
und die Seele mit ‚wunderbaren Empfindungen‘ zu erfüllen. Der Kult der 
Virtuosen — Paganini, Liszt, Jenny Lind - ließ die erotische Qualität dieser 
wundervollen Empfindungen fast mit Händen greifen.“[67] 

Walt Whitman beanspruchte offen für die Musik orgiastische Kräfte. Das 
Anhören des „... geschulten Soprans“, schreibt er in Leaves of Grass, 
„durchzuckt mich wie die Klimax meiner Liebesumklammerung.“ Der 
Pianist und Dirigent Carl Halle wähnte sich in himmlischen Regionen 
entrückt, als er Chopin spielen hörte. Das sei kein Mensch, schrieb er an 


seine Eltern, sondern ein Engel, ein Gott. Das Dirigieren von Opern konnte 
Halle zu Tränen rühren. 

Häufig versteckte sich die Erotik im 19. Jahrhundert hinter der Maske 
höherer Weihen. „Je sinnlicher das Werk, desto erhabener die dazugehörige 
Rhetorik.“[68] 

So wurde die Musik Richard Wagners von fanatischen Wagnerianern als 
Offenbarung angesehen, als Höhepunkt deutscher Kultur. Wagner selbst 
wurde zum Gegenstand blasphemischer Verehrung. Das Publikum, das seit 
1876 die Bayreuther Festspiele besuchte, glaubte, einer heiligen Handlung 
beizuwohnen. Wagner selbst verhielt sich ambivalent zu der Erkenntnis, 
dass seine Musikdramen Sehnsüchte und Erfüllungen auf die Bühne 
brachten. Er räumte ein, der Tristan sei ein Monument der Liebe. Seiner 
Tristan-Musik schrieb er selbst eine beinahe biologische Wirksamkeit zu: 
„... eine Musik, die mit ihren feinen, feinen, geheimnisvoll-flüssigen Säften 
durch die subtilsten Poren der Empfindung bis auf das Mark des Lebens 
eindringt, um dort alles zu überwältigen, was irgendwie Klugheit und 
selbstbesorgte Erhaltungskraft sich ausnimmt.“ 

Wagners freigiebiger Gönner, König Ludwig II. von Bayern, fiel beim 
Tristan buchstäblich in Ohnmacht. Und der Eindruck, den das Werk auf das 
Publikum macht, ist der einer ausgedehnten und mehrfach wiederholten 
Darstellung des Geschlechtsaktes. Die Musik, so Gay, untermalt die 
Liebesgeschichte nach Kräften und evoziert das prickelnde Erreichen 
dessen, was die Franzosen den „kleinen Tod“ nennen: das Siegel auf einen 
glücklich vollzogenen Geschlechtsverkehr. In solchen Darstellungen ist der 
regressive Drang zu primitiven Gefühlen fast unwiderstehlich, die 
Sublimierung keineswegs vollkommen. Wie ein schweres Parfüm 
durchzieht eine überhitzte Erotik Wagners Werk. 

Der deutsche Musikwissenschaftler Ferdinand Pfohl registrierte nach 
dem ersten Aufzug der Tristantragödie seinen Eindruck: „Man sah auf allen 
Mienen den Ausdruck der höchsten Ergriffenheit.“ Viele Leute weinten 
heftig, und zwar nicht nur „... nervöse Damen, empfindungsselige ‚schöne 
Seelen’“; auch ,„... ernsten Männern standen die Tränen in den Augen; ein 
junger Amerikaner zitterte convulsivisch und musste an die Luft gesetzt 
werden.“ Pfohl war über solche Wirkung erstaunt und sah ,„... ein 
pathologisches Symptom“ durchschimmern. Doch wenn auch die Musik 
des Tristan „... durchaus pathologisch“ sei und für Menschen gefährlich 
werden könne, „... welche nicht die nötige Widerstandsfähigkeit dem 


Wagner" schen Musikbacillus entgegenstemmen“ könnten, so ändere dies 
doch nichts an der Größe der Musik. Freilich war Wagners Tristan für alle 
Hörer, ob sensibel oder nicht, überwältigend und bedurfte gewisser 
Verteidigungsmechanismen. Dieser ,„... fortwährende Ansturm der 
Leidenschaft, dieser fortgesetzte Dithyrambus der höchsten Lust und des 
tiefsten Schmerzes“ war ‚„... nur halb, wie im Traum“ zu verarbeiten. 

Der bekannte Theater- und Musikkritiker Theodor Goering, 
jahrzehntelang im Münchner Kulturleben tätig, hatte sich etwas 
widerstrebend zu Wagner bekehrt. Die Musik des Tristan fand er teilweise 
hinreißend, teilweise geradezu unerträglich langweilig und jedenfalls nicht 
gerade „... arg gesund“. Nach einem anschaulichen Vergleich suchend, 
meinte er, man befinde sich bei dieser Musik „... wie in einem 
Opiumrausch“: „So ähnlich stelle ich mir die Wirkung des Haschisch vor.“ 

Kein Blatt vor den Mund nahmen die Verächter Wagners. Sie kritisierten 
seine verderbte und verführerische Fleischlichkeit. Der Kritiker Statham sah 
in Wagners Musik wenig mehr als den „... Appell an die nervöse 
Reizbarkeit des Publikums“, der... die Gefühle des Zuhörers zur Klimax 
aufpeitschen soll.“ Streng stellt er fest: „Darauf läuft ein gut Teil der 
Wagner’schen Musik hinaus: Sie wendet sich nicht an den Intellekt, sondern 
an das Nervensystem.“ Der Zweite Aufzug des Tristan mit dem langen 
Duett der beiden Liebenden erinnerte ihn doch mehr an das Geräusch, das 
Katzen machen, wenn sie rollig sind. Man mochte Wagner zugute halten, 
dass seine Musik eine Liebesleidenschaft ausdrückte, ‚... die unversehens 
durch einen heiligen Zauber entfacht worden ist.“ 


Peter Fendi, um 1830. Aquarell. 


Franz von Bayros, 
aus: Erzählungen am Toilettentisch, 1908. 


Aber keine Entschuldigung gab es für den ersten Aufzug der Walküre, in 
dem Siegmund Sieglinde „... ekstatisch als Braut und Schwester“ begrüßt. 
Eine derartige Beziehung, fand Statham, „... mag in einem mythologischen 


Lexikon am Platze sein“; einem kultivierten Publikum dürfe man sie nicht 
zumuten, zumal sie, in Verbindung mit der Orchesterbegleitung, schlicht und 
einfach die Erregung der Geschlechtsleidenschaft wiedergebe. Schlimmer ist 
für Statham, der zusehends indignierter wird, dass Wagner den sexuellen 
Hintergrund dieser inzestuösen Begegnung durch seine Regieanweisungen 
auch noch unterstreicht — „Er zieht sie mit wütender Glut an sich, — Der 
Vorhang fällt schnell“ —; wozu Statham trocken bemerkt: „Das Publikum hat 
entschieden den Eindruck, dass es auch höchste Zeit dazu wurde.“ In dem 
ganzen Arrangement stecke „Nicht die Spur von Adel und Ritterlichkeit der 
Liebe“. In Liebesdingen ,„... scheint Wagner sich nicht über die Idee der 
tierischen Leidenschaft zu erheben; jedenfalls deutet seine Musik auf nichts 
Höheres hin.“ 

Ein musikgeschichtliches Kuriosum ist die sexuelle Ausdeutung der 
Partitur von Wagners Götterdämmerung durch Moritz Wirth. Er ist der 
Ansicht, dass Wagners Musik Brünhilde als schwanger charakterisieren will 
und hat ein „... Motiv der Milchdrüsen oder Lusttriole“ entdeckt und sogar 
die ersten Kindesstöße in Form von Crescendoläufen der Violinen von C1 
bis G2 festgestellt, wobei er unterscheidet zwischen den Bewegungen von je 
einem Ärmchen oder Beinchen (einfache Tonleiter) und beiden Ärmchen 
oder Beinchen zur gleichen Zeit (Tonleiter in Sechsteln). „Wollten wir ihm 
glauben, so hätten wir in Götterdämmerung geradezu ein in Musik gesetztes 
gynäkologisches Kolleg vor uns“, kommentiert das „Bilderlexikon der 
Erotik“, dem wir diese Fundstelle verdanken] 69]. 

Viele Musikliebhaber bestätigten das späte Verdikt Nietzsches über 
Wagner: ein Symptom, eine Krankheit, eine Neurose. 

Schon sein Bayreuth-Erlebnis im Sommer 1876 war Nietzsche eine 
Erfahrung, die ihn aus einem Traum aufgeweckt hat. „Mein Gemälde 
Wagners“, schreibt er 1878 im Tagebuch, „ging über ihn hinaus, ich hatte ein 
ideales Monstrum geschildert, welches aber vielleicht im Stande ist, 
Künstler zu entzünden. Der wirkliche Wagner, das wirkliche Bayreuth war 
mir wie der schlechte allerletzte Abzug eines Kupferstichs auf geringem 
Papier.“ Und zehn Jahre später, in seiner Schrift Der Fall Wagner[70], urteilt 
er: Brutal, künstlich und „unschuldig“ zugleich sei sein Klang, geradezu 
schwitzend. Nietzsche machte sich zum Vorwurf, Wagner einmal ernst 
genommen zu haben. „Ah, dieser alte Zauberer! Was hat er uns allen 
vorgemacht!“ „Er macht alles krank, woran er rührt — er hat die Musik krank 
gemacht! .... Seine Verführungskraft steigt ins Ungeheure, es qualmt um ihn 


wie Weihrauch... Wie verwandt muss Wagner der gesamten europäischen 
decadence sein, dass er von ihr nicht als decadent empfunden wird.“ Wagner 
habe in ihnen das Mittel erraten, müde Nerven zu reizen; damit habe er die 
Musik krank gemacht. 

Und Nietzsche stöhnt auf: „Dies Atem-Anhalten des Wagnerschen Pathos, 
dies Nicht-mehr-loslassen-Wollen eines extremen Gefühls, diese Schrecken 
einflößende Länge in Zuständen, wo der Augenblick schon erwürgen will!“ 
Nie rechne er als Musiker, von einem Musiker-Gewissen aus: Wirkung ist 
ihm alles. Er konnte Gefühle mobilisieren. Wirkung hatte Wagners Musik 
auch über ihre Verächter. Sie verwarfen weniger seine Glorifizierung der 
Liebe als vielmehr die unaufrichtigen und perversen Bekundungen der 
Liebe. 

Wagners Kompositionen waren, so Peter Gay, „... eine machtvolle, oft 
unverhüllt aggressive Batterie von ästhetischen Kunstgriffen, die es dem 
tugendhaften und gebildeten Bürgertum erlaubten, in seinen erotischen 
Träumen zu schwelgen und sich in dem tröstlichen Glauben zu wiegen, 
dabei Erhabenes zu tun.“ Ein Symptom, eine Krankheit, eine Neurose: Dies 
Urteil trifft nicht nur Wagners Musik, sondern auch die Reaktion seiner 
bürgerlichen Verächter. Er thematisierte die Erotik, obzwar kalkuliert und 
mit theatralisch-pathetischem Effekt, und ganz kompatibel theatralisch- 
hysterisch reagierte sein neurotisches Publikum. 

In Thomas Manns Roman Die Buddenbrooks[ 71] trifft Hannos Mutter auf 
empörten Widerstand, als sie Pfühl, den Klavierlehrer, bittet, ihr 
Klavierpartien aus Wagners Tristan und Isolde vorzuspielen. Mit allen 
Anzeichen äußeren Ekels sprang Pfühl auf: „Ich spiele dies nicht, gnädige 
Frau! Dies ist keine Musik... glauben sie mir doch... Dies ist das Chaos! Dies 
ist Demagogie, Blasphemie und Wahnwitz! Dies ist parfümierter Qualm, in 
dem es blitzt! Dies ist das Ende aller Moral in der Kunst! Ich spiele es 
nicht!“ Besser lässt sich die Angst vor dem Einbruch des Dionysisch- 
Verstörenden nicht beschreiben. 

Bei Hanno aber werden seine Klavierphantasien in eine Todesthematik 
eingebettet. Seine Phantasie vor seinem Tode wird beschrieben als „... 
suchend, irrend und von Aufschreien zerrissen wie als sei eine Seele voll 
Unruhe über das, was sie vernommen, und was doch nicht verstummen 
wollte, sondern in immer anderen Harmonien, fragend, klagend, ersterbend, 
verlangend, verheißungsvoll sich wiederholend“[72], „... eine Flucht von 
Abenteuern des Klanges, des Rhythmus und der Harmonie, über die Hanno 


nicht mehr Herr war... Und es kam, es war nicht mehr hintanzuhalten, die 
Krämpfe der Sehnsucht hätten nicht mehr verlängert werden können, es 
kam, gleich wie wenn ein Vorhang zerrisse, Tore aufsprängen, Dornhecken 
sich erschlössen, Flammenmauern in sich zusammensänken... Es lag etwas 
Brutales und Stumpfsinniges und zugleich etwas asketisch Religiöses, etwas 
wie Glaube und Selbstaufgabe in dem fanatischen Kult dieses Nichts, dieses 
Stücks Melodie ... etwas Lasterhaftes in der Maßlosigkeit und 
Unersättlichkeit, mit der sie genossen und ausgebeutet wurde, und etwas 
zynisch Verzweifeltes, etwas wie Wille zu Wonne und Untergang in der 
Gier, mit der die letzte Süßigkeit aus ihr gesogen wurde, bis zur 
Erschöpfung, bis zum Ekel und Überdruss“ — bis sie endlich mit einem 
wehmütigen Zögern erstarb. 

Eine Phantasie, die ohne Wagner kaum denkbar ist. Das 
„Sehnsuchtsmotiv“ aus Tristan und Isolde entspricht ganz Hannos 
Anfangsmotiv. Doch dahinter steht Nietzsches Vorwurf der Dekadenz an das 
Werk Wagners; dessen Musik wird als Krankheit stilisiert, die alle 
Lebensenergie absorbiert und die Liebe in eine Sehnsucht nach dem Tode 
verwandelt. 

In seiner den letzten Lebenswillen verneinenden Einstellung, seiner Flucht 
in die Kunst begegnen wir der Philosophie Schopenhauers: Der Wille, die 
Begierde lässt sich besiegen durch die Kunst — und durch die 
Lebensverneinung. Hanno: „Ich möchte schlafen, und nichts mehr wissen. 
Ich möchte sterben... Nein, es ist nichts mit mir. Ich kann nichts wollen.“ 73] 


Romantische Lithographie, um 1835. 


Aus der Folge „Bigarrure“, 1792 


Henri de Toulouse-Lautrec, Jane Avril, 1893. 


ühe Erfahrung 


Musik und fr 


„Die Leidenschaft bringt Leiden! — Wer beschwichtigt 
Beklomm’nes Herz, das allzu viel verloren? 

Wo sind die Stunden, überschnell verflüchtigt? 
Vergebens war das Schönste dir erkoren! 

Trüb ist der Geist, verworren das Beginnen, 

Die hehre Welt, wie schwindet sie den Sinnen 

Da schwebt hervor Musik mit Engelsschwingen, 
Verflicht zu Millionen Tön’ um Töne, 

Des Menschen Wesen durch und durch zu dringen, 
Zu überfüllen ihn mit ew’ger Schöne: 

Das Auge netzt sich, fühlt im höhern Sehnen 

Den Götterwert der Töne wie der Tränen. 

Und so das Herz erleichtert merkt behände, 

Dass es noch lebt und schlägt und möchte schlagen, 
Zum reinsten Dank der überreichen Spende 

Sich selbst erwidernd willig darzutragen. 

Da fühlte sich — o, dass es ewig bliebe! — 

Das Doppelglück der Töne und der Liebe.“ 


In diesem von Johann Wolfgang von Goethe im August 1823 verfassten, 
der polnischen Klaviervirtuosin Madame Szymanowska gewidmeten und 
Aussöhnung betitelten Gedicht drückt sich die tief greifende Wirkung der 
Töne aus. Die Entstehung dieses Gedichts fällt in die Zeit von Goethes 
unglücklicher Leidenschaft für Ulrike von Leventow (?). Die Wirklichkeit 
hat für ihn, worauf Frieda Teller hinweist[74], durch die Trennung an Wert 
verloren. Musik verhilft ihm hier dazu, die verdrängten Phantasien wieder 
zu beleben. Sie gewährt das „Doppelglück der Töne und der Liebe“. 

Es ist ein unentschlüsseltess Geheimnis, warum Musik eine so 
bezaubernde, so eindringliche und bewegende Wirkung auf den Menschen 
haben kann. Musik will gespielt, gehört, genossen werden. Aber kann sie 
verstanden werden? Sie ist ein verbal nur schwer fassbares Phänomen, von 
dem schon Nietzsche sagte, dass ‚... Sprache... nie und nirgends das tiefste 
Innere der Musik nach außen kehren kann.“[75] Dasselbe bestätigt Eissler, 
wenn er schreibt, dass „... Musik in Schichten derartiger archaischer 
Intimität vordringt, dass jeder Versuch des Übersetzens in eine rationale 
Syntax fehlschlagen muss.“[76] 

Musik kann nicht in Worte übersetzt werden; die Welt reiner Töne kann 
nicht mit dem Hauptinstrument logischen Denkens erfasst werden, was 


Freud den „Sekundärvorgang der Psyche“ nennt. Diese Tatsache mag die 
Sonderstellung der Musik unter den Kunstformen erklären. 

In Deutschland war es die romantische Bewegung, die in Wackenroder, 
Tieck, Novalis, E.Th.A. Hoffmann und Jean Paul Vertreter fand, die eine 
besondere Affinität zur Musik entwickelten. Sie hielten die Sprache als 
Möglichkeit der Verständigung über das Wesen tiefster menschlicher 
Erfahrungen für unzulänglich und verstanden Musik als das eigentliche 
Medium der Kunst, in dem das nicht mehr Sagbare, Wortlose, 
geheimnisvoll Vieldeutige, unbestimmte Tiefe ausgesprochen werden 
könne. Während Kant noch die Musik zu den niedrigsten der Künste zählte, 
erhoben sie die Musik in den höchsten Rang unter den Künsten. Tonkunst 
und Dichtkunst bilden eine Einheit. Für Jean Paul war Musik „romantische 
Poesie durch das Ohr“. 

Wenn es offenkundig die unbewusste Psyche ist, die durch Musik in 
Schwingungen versetzt wird, ist die Erforschung des Musikerlebens genuin 
eine psychoanalytische Aufgabe — auch wenn das Medium der 
Psychoanalyse wiederum die Sprache ist. Die Wissenschaft entdeckte die 
Quellen menschlicher Kreativität und Schöpferkraft nicht bei den Göttern 
des Olymp bzw. in der Unterwelt, sondern im Innern des Menschen selbst. 
Musikalische Schöpfungen sind „... Seelenschöpfungen des Menschen, 
Produkte des Geistes, Stimmen seines Innern. Was dem Menschen so oft als 
von außen kommende Eingebung erscheint, ist aus den tiefsten 
Seelengründen emporgestiegen und erscheint nur deshalb als etwas 
Fremdes, weil in jene Tiefen kein Licht des unbewussten Denkens 
fällt.“]77] Den Künstler zeichnet die Gabe aus, Regungen des 
Unbewussten, sobald sie die Bewusstseinsschwelle überschreiten oder die 
Grenzen durchbrechen, zu organisieren, indem er sie zu Formen, Gestalten 
und Melodien verwandelt. Grundlage allen künstlerischen Schaffens ist eine 
besondere Stärke des Unbewussten. Diese Affekte seiner inneren Welt 
verwandelt der Künstler in sinnliche Form und führt dadurch eine Katharsis 
seiner Leidenschaft herbei. Graf weist darauf hin, dass die großen 
Tonkünstler auch das Affektleben ihrer Kindheit aufbewahren. Vielleicht sei 
der Künstler der Mensch, der auch als reifer Mann seine Kinderseele 
unversehrt erhalte. 

Das Unbewusste ist nicht bloß das Vergessene; es umfasst auch alle 
Regungen, die im Laufe der menschlichen Entwicklung unterdrückt werden 
mussten, weil Kultur es erforderte, die aber trotzdem ihrer Wirksamkeit 


nicht ganz beraubt wurden. Doch im Seelenleben geht nichts verloren: Jene 
überwundenen Triebe und leidenschaftlichen Neigungen sind nicht gänzlich 
ausgetilgt. Sie hausen in den tiefsten Verliesen der Seele weiter. Das 
Unbewusste, das beim Künstler aus jenen Tiefen der Seele nach oben strebt, 
enthält also auch ein Stück überwundenen Trieblebens. Es ist, so Graf, „... 
die prähistorische Schicht, über der sich erst im Laufe der Entwicklung des 
Menschen der lichte Bau des bewussten Seelenlebens formt.“ 

Nicht nur für den Künstler, sondern auch für den Rezipienten seiner 
Kunst hat diese für die verdrängten Wunschregungen eine befreiende 
Wirkung. Wenn im Zuge des fortschreitenden Zivilisationsprozesses das Ich 
sich den Anforderungen der Realität anpasst, so bewirkt die Musik eine 
Rückkehr des psychischen Apparates zu seinen primären Ursprüngen. Sehr 
schön kommt das in den Bekenntnissen des Dichters Jean Paul zum 
Ausdruck: 


„Nichts erschöpft und rührt mich mehr als das Phantasieren auf 
dem Klavier... Alle untergesunkenen Gefühle und Geister steigen 
herauf... Wenn ich lange phantasiere musikalisch, so zersetz ich 
mich zu den heftigsten Tränen... Das Tönen schneidet immer 
tiefer und heller ins Ohr und Herz ein.“]78] 


Indem Musik den verdrängten Wunschphantasien eine Phantasie- 
Befriedigung erlaubt, wird sie in ihrer Funktionsweise dem Träumen 
gleichgestellt. Aus welch tiefen Schichten klangliche Eindrücke 
emporsteigen, berichtet auch Richard Wagner. Er beschreibt, dass das 
Schaffen oft in einem Zustand von Trance vor sich gehe, von einer 
qualvollen Spannung erlösend: 


„Ich versank in eine Art von somnambulen Zustand, in welchem 
ich plötzlich die Empfindung, als ob ich in ein stark fließendes 
Wasser versänke, erhielt. Das Rauschen desselben stellte sich mir 
bald im musikalischen Klange des Es-Dur-Akkordes dar, welcher 
unaufhaltsam in figurierter Brechung dahinwogte; diese 
Brechungen zeigten sich als melodische Figurationen von 
zunehmender Bewegung, nie aber veränderte sich der reine 
Dreiklang von Es-Dur, welcher durch seine Andauer dem 
Elemente, darin ich versank, eine unendliche Bedeutung geben zu 
wollen schien. Mit der Empfindung, als ob die Wogen jetzt hoch 
über mich dahinbrausten, erwachte ich in jähem Schreck aus 


meinem Halbschlaf. Sogleich erkannte ich, dass das 
Orchestervorspiel zum Rheingold, wie ich es in mir herumtrug, 
doch aber nicht genau hatte finden können, mir aufgegangen war; 
so schnell begriff ich auch, welche Bewandtnis es durchaus mit 
mir habe: nicht von außen, sondern nur von innen sollte der 
Lebensstrom mir zufließen.“[79] 


Paul Emile Becat, Illustration zu Verlaine, 1948. 


Marek Okrassa, Die Muse, 2003. 
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Paul Avril, aus: Die Liebesmonate, 1905. 
Auch dieser Lebensstrom fließt aus dem verlorenen Paradies, das wieder 


zu finden das regressive Ziel der Menschheit ist. Der Regression von der 
Stufe des Realitätsprinzips auf die des Lustprinzips kommt entgegen, dass 


der Musik, im Unterschied zu allen anderen Künsten, die Möglichkeit fehlt, 
Objekte der Libido darzustellen — außer unserem Ich. Zwar spiegelt sich die 
Objektwelt auch in der Musik, aber es sind stets nur die parallelen 
Bewegungen der Ich-Libido. Die Bewegungen der Melodie, so erkannte 
schon Aristoteles, ahmen die Bewegungen der Seele nach. So bleibt sie dem 
Bereich des Narzissmus und der autoerotischen Libido-Orientierung 
verhaftet. 

In der frühkindlichen narzisstischen Periode wird die Trennung zwischen 
Ich und Außenwelt noch unscharf erfahren; vielfach besteht die Tendenz, 
lustvolles Außen zum Innen zu rechnen. Dies Zusammenfließen von Ich 
und Außenwelt lässt das Grunderlebnis entstehen, das der französische 
Dichter Romain Rolland (1866 bis 1944) als „ozeanisches Gefühl“ 
bezeichnet. 

Goethe hat dieses großartige Erlebnis eines narzisstisch genossenen Ich- 
Welt-Vorgangs in einem Brief an den Komponisten Carl Friedrich Zelter 
(1758 bis 1832) ausgesprochen, als er sein Erleben beim Anhören eines 
Werkes von Johann Sebastian Bach (1685 bis 1750) beschreibt: „Ich sprach 
mir’s aus: als wenn die ewige Harmonie sich mit sich selbst unterhielte, wie 
sich’s etwa in Gottes Busen kurz vor der Weltschöpfung möchte zugetragen 
haben. So bewegte sich’s auch in meinem Innern und es war mir, als wenn 
ich weder Ohren, am wenigsten Augen, und weiter keine übrigen Sinne 
besäße noch brauchte.“[80] 

Zu den frühen Hörerfahrungen der narzisstischen Periode gehören 
insbesondere Erfahrungen aus der Kommunikation von Mutter und Kind. 
Der Klang wird hier beinahe als körperlicher Kontakt erlebt, was begründet, 
dass das Ohr für erotische Stimuli früh empfänglich ist. 

(Ja, das Ohr, die Ohrmuschel und der Gehörgang können, wie der 
Neurologe Karl Abraham (1877 bis 1925) mutmaßte[81], direkt zur 
erogenen Zone werden. Er weist auf die häufige Gewohnheit lutschender 
Kinder hin, während des „Wonnesaugens“ eine Hand ans Ohr zu führen und 
das Ohrläppchen rhythmisch zu ziehen, und verweist auf Fälle, bei denen 
die Reizung des Gehörgangs zum Surrogat der Sexualbetätigung wurde. 
Einen weiteren Hinweis sieht er darin, dass bei manchen Menschen die 
Ohrmuscheln sich bei sexueller Erregung röten.) 

Wenn Paolo Mantagazza schreibt: „Die Verführung durch die Stimme hat 
etwas vom Charakter alter Zauberkunst; sie überrascht, sie fesselt, sie 
besiegt uns, noch ehe wir uns klar werden über den Grund dieser tiefen 


Erschütterung durch wenige Töne, durch wenige Worte“[32], dann hat diese 
Zauberkraft ihre Wurzeln in diesen frühkindlichen Hörerfahrungen. 
Mancher Frauenstimme, so Mantagazza, könne nicht ungestraft zugehört 
werden, weil der Klang uns bis ins Herz dringt und es in stürmische 
Wallungen versetzt. 

Und Iwan Bloch verweist in seiner Einleitung zu dem Buch Das 
Sexualleben unserer Zeit|83] darauf, dass der weiche Tonfall einer 
weiblichen Stimme für manche Männer die erste, beglückende Offenbarung 
weiblichen Wesens sei. „Der französische Arzt und Naturforscher Moreau 
erzählt, dass er einst auf das Vergnügen, eine schöne Schauspielerin spielen 
zu sehen, verzichten musste, um die Ausbrüche einer heftigen Leidenschaft 
zu dämpfen, die durch den bloßen Reiz ihrer Stimme in ihm erregt worden 
war.“ 

Womöglich, meint der Publizist und Psychoanalytiker Bernd 
Nitzschke[84], findet sich eine der Wurzeln der Musikalität des Menschen 
in diesem Ur-Dialog zwischen Mutter und Kind; in dem frühen lautlichen 
Austausch, der einem primitiven Sprechgesang ähnelt. Wenn Nitzschke in 
der musikalischen Erfahrung den „Weg zu den Müttern des Seins“ sich 
öffnen sieht, so ist dies, aus psychoanalytischer Perspektive, ganz konkret 
zu verstehen. Klänge, Laute und Rhythmen begleiten die Anfänge des 
kindlichen Erlebens. Im Erleben des Kindes können sie die Situationen, in 
der sie eingebettet sind, auch vertreten. Diese Situationen der Interaktion 
zwischen Mutter und Kind bilden zugleich auch die Einführungs- 
Situationen von Sprache: das Wort bietet eine verbale Repräsentanz auch 
für emotionale Regungen. Im späteren Leben werden aber nur jene 
Interaktionsformen der Reflexion zugänglich sein, die den Anschluss an 
Sprache gefunden haben. Viele der frühen Eindrücke verbleiben quasi im 
Vorhof des Sprachlichen, sind damit der Reflexion nicht zugänglich. 
Gleichwohl bleiben Klänge und Geräusche eigenständige Träger von 
Bedeutung: in ihnen sind Erinnerungsspuren lebendig, die quasi durch die 
Maschen des sprachlich Anerkannten hindurch gefallen sind. 

In Klangfiguren können also Erfahrungen aufgehoben sein, die im 
gesellschaftlich anerkannten Ausdruckskodex keinen Raum gefunden 
haben. Derart kann Musik zur Sprache der Affekte werden. 

Nun hat es mit der Liebe, vor allem mit deren Anfangsstadien, dem 
Verliebtsein, die eigenartige Bewandtnis, dass dem Verliebten (wie auch 
dem Psychotiker) die Ich-Grenzen abhanden kommen; dass er Ich und Du 


nicht mehr unterscheiden kann und will; dass er unter den Einfluss 
mobilisierter regressiver Erlebnisformen gerät. Die emotionale Entgrenzung 
und Verschmelzung der Liebenden, die „unio mystica“ steht in enger 
Verwandtschaft zum mystischen Erleben. Diese Aufhebung der Ich- 
Grenzen wird als „ozeanisches Gefühl“ erlebt. 

Es ist ersichtlich, dass Musik, die in der Lage ist, alle Affekte und 
Gefühlsstimmungen des Menschen auszudrücken, insbesondere jene 
Emotionen, die um das Thema „Liebe“ kreisen, in genuiner Weise 
auszudrücken vermag. 

In einem Aufsatz über das Gefühl in der Musik fragt der Komponist Paul 
Hindemith[85] (1895 bis 1963), wie es möglich sei, dass Musik etwas im 
emotionalen Leben des Zuhörers anrühre. Gefühle könnten es nicht sein, 
denn diese wechselten nicht so rasch. Sie können nicht wie auf Befehl mit 
dem musikalischen Reiz beginnen. Wirkliche Gefühle bedürfen eines 
gewissen Zeitraums, um sich zu entwickeln. Deshalb sind die von der 
Musik hervorgerufenen Reaktionen keine Gefühle, sondern Abbilder von 
Gefühlen, Erinnerungen an Gefühle. Hindemith zieht die Träume zum 
Vergleich heran: Auch sie komprimieren die Reproduktion von Ereignissen 
in Sekundenbruchteilen, die in der Wirklichkeit lange Zeitspannen zu ihrer 
Entwicklung brauchen würden, und doch erscheinen sie dem Träumenden 
als real. Träume, Erinnerungen, musikalische Reaktionen: alle drei bestehen 
aus dem gleichen Stoff. Musikalische Reaktionen von emotioneller 
Bedeutung wären nicht möglich, wenn nicht wirkliche Gefühle da waren, 
deren Erinnerung von dem musikalischen Eindruck wieder belebt wird. 

Musik reicht an etwas tief Vertrautes. Vorbedingung dafür, dass sie als 
„ergreifend“ und faszinierend erlebt wird, ist jedoch, dass diese 
verborgenen Ebenen uns unbewusst bleiben. 

Was aber, wenn unter geänderten Sozialisationsbedingungen das Substrat 
schwindet, auf das Erinnerungen sich beziehen? Wird Musik zum leeren 
Klang, weil sie kein Echo mehr findet? 

Wer die Liebe nicht erfahren hat, und sei es nur als ersehnte, in dem wird 
auch Musik nichts mehr zum Klingen bringen. 


Robida, Tanzfiguren des Can Can, 1882. 
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Französische Lithographie, um 1860. 


Intermezzo 8 — Harry Mathews 


Aus: Harry Mathews, Die Lust an 
sich 


Während das Aeolian String Quartet in 
dem kleineren der beiden Konzertsäle 
Managuas die letzte Variation von 
Haydns Kaiserquartett spielt, sitzt ein 
Mann von vierundsechzig Jahren mit 
einem Mantel über dem Schoß in der 
letzten Reihe des Parketts und 
masturbiert. Dreiunddreißig Jahre zuvor 
war er, nachdem er sich in der Pause 
eines anderen Konzerts erleichtert hatte, 
mit offenem Hosenschlitz auf seinen 
Sitz zurückgekehrt. Seiner Erscheinung 
nicht bewusst, hatte er während einer 
faszinierenden Darbietung des 
Schubert’schen Oktetts eine Erektion 
bekommen und zu den Schlussakkorden 
ejakuliert. Das anschließend 
aufflammende Licht hatte den 
unordentlichen Zustand seiner Kleidung 
enthüllt; er war geflohen; seither gilt 
sein beharrlickess Bemühen der 
Wiederbelebung dieser kurzen 
Glückseligkeit. 


Intermezzo 9 — Jorgi Jatromanolakis 


Darüber, wie du erotische Musik machst, aus: Jorgi 
Jatromanolakis, Erotikon 


Wird das Gewand deiner Einsamkeit dir einmal zu einer 
übermächtigen Bürde und deine Ohren sind zugepfropft vom gemeinen 
Lärm und Getöse und du sehnst dich, leicht und glückselig zu 
erschallen, so mache dich zur Mittagsstunde im Heumonat auf und 
setze dich unter einen kräftigen, abseits gelegenen Feigenbaum. 
Entledige dich deiner Kleider und bade dich in einem nahen Quell bis 
in dein Innerstes. Hernach lehne dich an den Stamm des Baumes, 
verharre und lausche der Stille der Stunde, auch den Gesängen der 
Zikaden leihe dein Ohr. Ist nun Ruhe in dich eingekehrt, und du fühlst 
dich angemessen erfrischt, so stimme deinen Phallus und spanne die 
Saiten, auf dass er strahlend und sorglos schwinge, all wie die Blätter 
des Feigenbaums. Schlage nun seine Saiten do, re, mi, fa, und du wirst 
die Musik deines Leibes süß widerklingen hören, und alle Geschöpfe 
des Mittags und die wilden Bestien und die bösen Kobolde werden 
sich an deiner Seite sammeln und sich in Ekstase und Entzücken zu 
deinen Füßen scharen und dich in Wollust verehren. 

Verkehrst du mit einer Dame, welchselbe spröde ist, zudem auch 
ohne Gehör für die Musik und karg im Worte, so bringe deine Rute 
von der Seite her an die Saiten ihrer Vulva und streiche einen dumpfen, 
schrägen Ton, und alsobald werden ihre Ohren aufgehen vor 
Entzücken, und sie wird dir höchst melodisch die Hymnen „Ehre sei 
dir“ und „Wie groß bist du, mein Herr“ singen. 

Verkehrst du mit einer Frau, welche flüssig und widerhallend ist, 
und du begehrst, sie in Harmonie zum Klange deiner Rute zu bringen, 
um ein entzückendes Duett zu erschaffen, so tue deine Schalmei 
zwischen Vulva und Seeigel und blase immerfort. Ist dein Gelüste nach 
einem brausenden Solo, so stecke deine Rute unter den Baldachin ihres 
Mundes und lasse sie singen auf dir und deine Flöte blasen. 

ODER: Tue wie der Grieche Jorgis Karalskakis, welchselbiger 
seinen Schwanz vor dem Angesicht des Feindes präsentierte und ihn in 


Furcht erregender Weise schlug, entweder wie eine Pauke oder wie ein 
dümbelek. 


Caravaggio (Michelangelo Merisi), 
Amor als Sieger, 1601-1602. 


Fast genussunfähig... 


„Es muss soviel gesagt werden“, schreibt Kurt Robert Eissler (1908 bis 
1999) in seiner Goethe-Biographie[86|], „... dass Musik dem Primärvorgang 
näher steht als die literarischen Künste... Die Nähe der Musik zum 
Primärvorgang liegt in der unmittelbaren Verwurzelung in der emotionalen 
Sphäre. Der Durchschnittsmensch kann so wenig über die Musik sagen wie 
über seine ersten emotionalen oder Trieberfahrungen. Wenn er Musik hört, 
bewegt sie ihn, er ist mit starken Gefühlen konfrontiert, deren Ursprung er 
auf keine spezielle Quelle zurückführen kann, die sich in Worte fassen 
ließe. Musik ist mehr als andere Künste von einem Mysterium umgeben, 
und Sekundärvorgänge sind von dieser Erfahrung fast ausgeschlossen.“ 

„Nichts erschöpft und rührt mich mehr als das Phantasieren auf dem 
Klavier“, bekennt der Schriftsteller Jean Paul (1763 bis 1825). „Alle 
untergegangenen Gefühle und Geister steigen herauf. Wenn ich lange 
musikalisch phantasiere, so zersetze ich mich zu den heftigsten Träumen... 
Das Tönen schneidet immer tiefer und heller ins Ohr und Herz ein.“[87] 

Wie alle zwischenmenschlichen Beziehungen, so folgt auch Musik einer 
Mischung von Wünschen und Abwehr dieser Wünsche. „Musik kann uns 
affektiv anrühren, dass wir die Kontrolle über uns selbst zu verlieren 
drohen“, schreibt Peter Kutter in seiner Studie Affekt und Körper[88]. 
„Dann entsteht Angst vor Kontrollverlust, Angst vor Verschmelzung, ja 
Angst vor Selbstverlust. Nicht von ungefähr meiden unmusikalische 
Menschen den Bereich der Musik, weil sie unbewusst Angst haben, 
dadurch an unangenehme Affekte erinnert zu werden.“ 

Die Erfahrung, dass während der gefühlsmäßigen Hingabe an die Musik 
die seelischen Hemmungen aufgehoben erscheinen, bewirkt häufig eine 
ablehnende Haltung der Musik gegenüber. So legt der Philosoph Friedrich 
Hegel (1770 bis 1831) der Musik zur Last: „Sie befängt das Bewusstsein, 
das keinem Objekt mehr gegenübersteht, und im Verlust dieser Freiheit von 
dem fortflutenden Strom der Töne selber mit fortgerissen wird.“[89] 

Eissler fragt in seiner Goethe-Biographie, wie es mit Goethes Fähigkeit, 
in der Musik aufzugehen, stand. Am 19. Juni 1805 schreibt er an Zelter: 
„Ich kenne Musik mehr durch Nachdenken als durch Genuss und also nur 
im Allgemeinen.“ Man kann die Hemmung vor dem Sich-Ausliefern an die 
Gewalt der Musik deutlich erkennen. 

„Musik war für Goethe vermutlich ein potentielles Angstmedium“, meint 
Eissler, „wobei die Angst eintritt, wenn der Sekundärvorgang seine 


Funktion nicht erfüllt.“ Und er vermutet, „... dass die Wirkung der Musik 
für Goethe identisch war mit solchen verbotenen Triebvorgängen wie 
Masturbation.“ Doch gerade wegen ihrer Nähe zum Primärvorgang war die 
Musik auch fähig, den künstlerischen Prozess in Goethe zu initiieren oder 
zu verstärken. „Zuweilen bedurfte Goethe einer äußeren Kraft, um die 
Schwäche der inneren Abwehr auszugleichen.“ 


Alfred Hrdlicka, Ludwig und Richard, 1985. 


Es scheint, als ob gegen Ende des Übergangs vom „Sturm und Drang“ 
zur Klassik der Sekundärvorgang stärker geworden war und damit die 
Fähigkeit des Ichs entfesselte, den Primärvorgang zu nutzen. Schon als 
Goethe an seiner Iphigenie arbeitete, schrieb er an Charlotte von Stein 
(1742 bis 1827), dass er sich habe Musiker kommen lassen, die im 
angrenzenden Raum für ihn spielen sollten: „Musick hab ich mir kommen 
lassen die Seele zu lindern und die Geister zu entbinden.“ Musik - als 
Katalysator — förderte das Schreiben. 

Dass sich auch die Psychoanalyse in den hundert Jahren ihres Bestehens 
vergleichsweise wenig mit der Musik auseinander gesetzt hat, mag auch, 
wie Bernd Oberhoff vermutet[90], an einem persönlich motivierten 
unbewussten Widerstand gegen ein zu tiefes Sich-Einlassen auf diese 
archaische „Sprache der Gefühle“ liegen, der eigene konflikthafte 
Erfahrungen aus der präverbalen Frühzeit vor einem Wiederauftauchen 
schützt. 


Auch Freud selbst hat sich zum Thema Musik in seinem Werk kaum 
geäußert. Was die Musik betreffe, so schrieb er einmal, sei er „fast 
genussunfähig“. Und er fährt fort: „Eine rationalistische oder vielleicht 
analytische Anlage sträubt sich in mir dagegen, dass ich ergriffen sein und 
dabei nicht wissen sollte, warum ich es bin, und was mich ergreift.“[91] 


Vsevolod Salischev, Ouverture, 1996. 


Michel Fingesten, Ex-libris, 1923. 


Laszlo Boris, aus: Erotische Phantasien, 1922. 


Bei Freud behauptete das Realitätsprinzip seine Vorherrschaft über das 
Lustprinzip. „Diese Geistesart formte unvermeidlich auch Freuds ziemlich 


distanzierte Beziehung 


zur 


Musik“, 


schreibt 


der 


Historiker 


und 


Psychoanalytiker Peter Gay in seiner Freud-Biographie[92]. „Er legte Wert 
darauf, seine Unwissenheit in musikalischen Dingen darzulegen und gab zu, 
dass er nicht imstande war, eine Melodie zu halten.“ In seiner 
Traumdeutung brüste er sich regelrecht mit seinem schlechten 
musikalischen Gehör. Er suchte keinen Umgang mit Musikern und ging nie 
ins Konzert, wie seine Tochter Anna bemerkte. Er liebte jedoch die Oper, 
oder vielmehr einige Opern. 

Der Reiz der Oper für jemanden, der so unmusikalisch ist wie Freud, ist 
keineswegs mysteriös. Die Oper ist schlie0lich Musik mit Worten, Gesang 
mit dramatischer Handlung verschmolzen. Darüber hinaus ist die Oper auch 
ein Schauspiel, und Freud war besondern empfänglich für visuelle 
Eindrücke. 

Damit bestätigt er implizit die Auffassung, dass die Musik eine besonders 
innige Beziehung zum emotionalen Erleben, zum „Primitiven und 
Archaischen“ (Kohut), zum Unbewussten, zum Es, zum Primärvorgang hat. 
Man mag - mit Bernd Nitzschke[93] - annehmen, dass der 
„unkontrollierte“ Genuss der Musik gerade solche Menschen in Verwirrung 
stürzen könnte, die sich aus inneren Gründen gegen das archaische Erleben, 
das Verschmelzen der eigenen mit den fremden Gefühlen, besonders stark 
schützen müssen — und sei es durch eine hochabstrakte analytische 
Begriffssprache. „Was die Ratio nicht zu kontrollieren vermag, das bleibt 
gefährlich, weil gefährdend. “Wie Kohut meint, lassen gerade auch Freuds 
Äußerungen zum Thema Musik erkennen, dass ihn eine besondere Angst 
und, damit verbunden, ein Widerstreben auszeichneten, sich ohne den 
Schutz des Begriffs archaischem Erleben auszusetzen. 


Eustache Le Sueur, Die Musen Melpomene, 
Erato und Polymnie, 1650. 


Vom Zauber des Zusammenspiels 


Die Kreutzersonate, eine der umstrittensten Erzählungen von Leo Tolstoi 
(1828 bis 1910), gehört zum Alterswerk des großen russischen 
Schriftstellers, der sich im Laufe seines Schaffens immer mehr zu einem 
rigiden Moralisten entwickelte. In dieser späten Erzählung aus dem Jahre 


1890 geißelt er die Herrschaft der Mode, wie auch die Wirkung der Kunst 
und Musik als Wegbereiter des Sittenzerfalls. Tolstoi beschreibt in seinem 
Werk einen Eifersuchtsmord, den der Ehemann begeht, nachdem sich seine 
junge Gattin, berauscht von Beethovens sinnlicher Musik, zu einem 
Seitensprung aus ihrer unglücklichen Ehe heraus hat hinreißen lassen. Der 
authentische Fall eines Mannes, der seine Frau aus Eifersucht getötet hatte, 
lieferte Tolstoi die Idee für diese Novelle über die Ehe und die 
zerstörerische Kraft der Sexualität. Die Kreutzersonate leitet ihren Titel von 
Beethovens berühmter Violinsonate her, der 9. Sonate in A-Dur, die an 
zentraler Stelle der Erzählung aufgeführt wird: Musik als Medium der 
Verführung! 


„Sie schlugen gleichzeitig einen Akkord — sie auf dem Flügel, er 
auf der Geige. Sie spielten die Kreutzer-Sonate von Beethoven... 
Diese Sonate ist etwas Schreckliches — namentlich das erste 
Presto. Und die Tonkunst überhaupt ist etwas Schreckliches... Was 
ist denn die Tonkunst? Was bewirkt sie? Und wozu bewirkt sie 
das, was sie hervorbringt? Man sagt, die Tonkunst wirke erhebend 
auf die Seele — Unsinn! Das ist nicht wahr! Sie wirkt auf die Seele 
ein, schrecklich wirkt sie — ich spreche von mir selbst — aber 
durchaus nicht erhebend. Sie wirkt weder erhebend noch 
erniedrigend auf die Seele, aber aufregend... Die Tonkunst 
bewirkt, dass ich mich selbst, meine wirkliche Lage vergesse; sie 
versetzt mich in eine andere, mir fremde Lage. Unter der 
Einwirkung der Tonkunst glaube ich etwas zu empfinden, was ich 
in Wirklichkeit nicht empfinde, etwas zu verstehen, was ich nicht 
verstehe, etwas vollbringen zu können, was ich nicht vollbringen 
kann...“ 


Musik besitzt für Tolstoi eine der Hypnose vergleichbare Macht: 


„In China steht die Tonkunst unter Staatsaufsicht, und so muss es 
auch sein. Kann man etwa gestatten, dass jeder, der Lust dazu hat, 
einen anderen oder mehrere in künstlichen Schlaf versetzt und 
dann mit ihm macht, was er will... und vor allem, dass dies der 
erste beste sittenlose Mensch tue? Das ist ein furchtbares Mittel in 
den Händen der ersten Besten... Nehmen wir z.B. diese Kreutzer- 
Sonate, das erste Presto — und es gibt doch viele solcher Stücke — 
darf man das etwa in einem Saal, inmitten von Frauen mit bis zum 


Busen entblößtem Halse, oder in Konzerten spielen — dem Spiel 
Beifall klatschen lassen und dann ein anderes Stück spielen?... 
Auf mich wenigstens übte das Stück eine entsetzliche Wirkung 
aus: es war mir, als offenbarten sich mir neue Gefühle, neue 
Möglichkeiten, von denen ich bisher keine Ahnung hatte.“ 


Es ist die Angst vor dem Dionysischen, das ihn die Musik verurteilen lässt: 
„Er mit seiner Tonkunst war an allem schuld!“ 

Bestand Grund zur Eifersucht? Die beiden gemeinsam Musizierenden — 
er begleitete sie auf seiner Geige zum Klavierspiel — mag das 
Zusammenspiel wahrhaftig in eine Euphorie versetzt haben, die alle 
Realitätsbezüge auslöschte. 


Georges Mouton, 1890. Aquarell. 


Georg Erler, 1926. 


Ein Artikel in der ZEIT]94] über die Arbeit der Berliner Philharmoniker 
unter der neuen Leitung von Sir Simon Rattle veranschaulicht die 
verzaubernde Wirkung des Zusammenspiels. Es ist die Empfindung 
narzisstischer Erhabenheit, in der alle zu einem einzigen Körper 
verschmelzen: 


„Wo gibt es das noch? Eine Insel der Seligen im Ozean des 
Missvergnügens... Eine erstaunliche, fast unwirkliche Euphorie 
hat das Orchester erfasst, ein Schwebezustand, wie er im richtigen 
Leben nur nach einer bewegenden Liebesnacht denkbar ist. Die 
Musiker reden vom Honeymoon, vom Honeymoon mit Simon. 
Auftakt einer Romanze in strahlendem Dur...“ 


„Der Klang der Berliner Philharmoniker ist Legende. Er steht für wuchtige 
Tiefe, warmen Streicherton und eine fantastische, leicht angedunkelte 
Bläserkultur... ‚Es ist ein Sog, der jeden erfasst, der ins Orchester kommt. 
Man wird mitgerissen, hineingezogen’, sagt der Stimmführer der zweiten 


Geigen. ‚Als wäre es vorgeschrieben. Keiner weiß, was es ist, eine Art 


3 Ce 


kollektive Erinnerung aus einer Zeit, die man selbst nicht erlebt hat’. 


IV Maien 


Jarka Stika, um 1930. Aquarell. 


Martina Kügler, 
Zusammenspiel, 1982. Zeichnung. 
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Rudolf Merenyi, aus: Die Lust, 1925. 


Die Berliner Philharmoniker sind ein Solistenorchester. „Als Geigerin 
wirst du nur gehört, wenn du schlecht spielst“, erklärte die Violinistin. 
„Doch jeder spielt für sich. Jeder spielt volles Risiko. Es wird von dir 
erwartet, dass du so spielst, als seiest du allein auf der Bühne. Aber das 


Schönste ist, wenn du spürst: Jetzt atmen wir gemeinsam. Wir haben den 
gleichen Puls. Dann ist es genial.“ 

„Ein Problem im Musikerberuf ist, dass wir uns emotional total 
verausgaben“, findet ein Bläser, „dass nach einem Konzert eine emotionale 
Leere zurückbleibt, die man irgendwie wieder aufladen möchte. Na und? 
Musik ist entstanden aus der Erfahrung von Liebe, Schmerz und Trauer. Das 
schwingt doch immer mit. Wir leben nicht im luftleeren Raum.“ 

„Als atmeten wir gemeinsam“: Dies ist das ozeanische Gefühl! Dieses 
unendlich erhabene Gefühl kann seinen Gipfelpunkt nur noch im Orgasmus 
finden. Ist es nicht ein solcher, den Hanno Buddenbrooks in Thomas Manns 
(1875 bis 1955) Roman beim Klavierspiel erlebt?[95] 


„Hanno, bleich vor Erregung, hatte bei Tisch fast nichts essen 
können; aber jetzt war die Hingebung an sein Werk, das, ach, nach 
zwei Minuten schon wieder zu Ende sein sollte, so groß in ihm, 
dass er in vollständiger Entrücktheit alles um sich her vergessen 
hatte. Dies kleine melodische Gebilde war mehr harmonischer als 
rhythmischer Natur, und ganz seltsam mutete der Gegensatz an, der 
zwischen den primitiven, fundamentalen und kindlichen 
musikalischen Mitteln und der gewichtigen, leidenschaftlichen und 
fast raffinierten Art bestand, in welcher diese Mittel betont und zur 
Geltung gebracht wurden. Mit einer schrägen und ziehenden 
Bewegung des Kopfes nach vorn hob Hanno bedeutsam jeden 
Übergangston hervor, und, ganz vorn auf dem Sessel sitzend, 
suchte er durch Pedal und Verschiebung jedem neuen Akkord 
einen empfindlichen Wert zu verleihen. In der Tat, wenn der kleine 
Hanno einen Effekt erzielte — und beschränkte sich derselbe auch 
ganz allein auf ihn selbst —, so war der Effekt weniger 
empfindsamer als empfindlicher Natur. Irgendein ganz einfacher 
harmonischer Kunstgriff ward durch gewichtige und verzögernde 
Akzentuierung zu einer geheimnisvollen und preziösen Bedeutung 
erhoben. Irgendeinem Akkord, einer neuen Harmonie, einem 
Einsatz wurde, während Hanno die Augenbrauen emporzog und 
mit dem Oberkörper eine hebende, schwebende Bewegung 
vollführte, durch eine plötzlich eintretende, matt hallende 
Klanggebung eine nervös überraschende Wirkungsfähigkeit 
zuteil... Und nun kam der Schluss, Hannos geliebter Schluss, der 
an primitiver Gehobenheit dem Ganzen die Krone aufsetzte. Leise 


und glockenrein umperlt und umflossen von den Läufen der 
Violine, tremolierte pianissimo der e-Moll-Akkord... Er wuchs, er 
nahm zu, er schwoll langsam, langsam an, im forte zog Hanno das 
dissonierende, zur Grundtonart leitende cis herzu, und während die 
Stradivari wogend und klingend auch dieses cis umrauschte, 
steigerte er die Dissonanz mit aller Kraft bis zum fortissimo. Er 
verweigerte sich die Auflösung, er enthielt sie sich und den Hörern 
vor. Was würde sie sein, diese Auflösung, dieses entzückende und 
befreite Hineinsinken in H-Dur? Ein Glück ohnegleichen, eine 
Genugtuung von überschwänglicher Süßigkeit. Der Friede! Die 
Seligkeit! Das Himmelreich!... Noch nicht... noch nicht! Noch 
einen Augenblick des Aufschubs, der Verzögerung, der Spannung, 
die unerträglich werden musste, damit die Befriedigung desto 
köstlicher sei... Noch ein letztes, allerletztes Auskosten dieser 
drängenden und treibenden Sehnsucht, dieser Begierde des ganzen 
Wesens, dieser äußersten und krampfhaften Anspannung des 
Willens, der sich dennoch die Erfüllung und Erlösung noch 
verweigerte, weil er wusste: Das Glück ist nur ein Augenblick... 
Hannos Oberkörper reckte sich langsam empor, seine Augen 
wurden ganz groß, seine geschlossenen Lippen zitterten, mit einem 
stoßweisen Beben zog er die Luft durch die Nase ein... und dann 
war die Wonne nicht mehr zurückzuhalten. Sie kam, kam über ihn; 
und er wehrte ihr nicht länger. Seine Muskeln spannten sich ab, 
ermattet und überwältigt sank sein Kopf auf die Schulter nieder, 
seine Augen schlossen sich, und ein wehmütiges, fast 
schmerzliches Lächeln unaussprechlicher Beseligung umspielte 
seinen Mund, während, mit Verschiebung und Pedal, umflüstert, 
umwoben, umrauscht und umwogt von den Läufen der Violine, 
sein Tremolo, dem er nun Bassläufe gesellte, nach H-Dur 
hinüberglitt, sich ganz rasch zum fortissimo steigerte und dann mit 
einem kurzen, nachhalllosen Aufbrausen abbrach.“ 


Umwogt von den Läufen der Violine: es ist seine Mutter, die den 8-jährigen 
Hanno begleitet! Ein wahrhaft beglückendes Zusammenspiel. 

Hannos Lehrer Pfühl übernimmt die Rolle des störenden Realitätsprinzips: 
„Was ist das für ein theatralischer Schluss, Johann! Das passt ja gar nicht 
zum übrigen? Zu Anfang ist alles ganz ordentlich, aber wie verfällst du hier 
plötzlich aus H-Dur in den Quart-Sext-Akkord der vierten Stufe mit 


erniedrigter Terz, möchte ich wissen? Das sind Possen. Und du tremolierst 
ihn auch noch. Das hast du irgendwo aufgeschnappt... Woher stammt es? Ich 
weiß es schon. Du hast zu gut zugehört, wenn ich deiner Frau Mama gewisse 
Sachen vorspielen musste... Ändere den Schluss, Kind, dann ist es ein ganz 
sauberes kleines Ding.“ 

Warum aber tremoliert Pfühl beim Spiel vor der Mutter? Hanno wird in 
die Grenzen des Ödipus verwiesen: Er habe „sauber“, und das heißt: 
triebbereinigt zu spielen. Doch er legt das allergrößte Gewicht auf den 
Schluss — sehr zum Amüsement seiner Mama. Auch hier: Musik als 
erotische Verführung und Wunscherfüllung zugleich. 


Otto Schoff, aus: Orgien, 1925. 


Thomas Rowlandson, Das Konzert, 1795. 


Intermezzo 10 — Jorgi Jatromanolakis 


Einführung in die erotische Musik, aus: Jorgi Jatromanolakis, 
Erotikon 


Betrachtest du dich selber als genügend amoroso und leidenschaftlich, 
doch berücken dich die Metren und die Rhythmen, so tue wie die alten 
Griechen (desgleichen die Römer), allwelche, da sie wahrhaftige 
amorosi und höchst musikalisch waren, ihren sämtlichen Arten und 
Formen der Kopulation Akzent und Rhythmus verliehen; sie waren im 
Wissen darüber, dass von Natur aus einer geordneten Bewegung mehr 
Annehmlichkeit innewohnt denn einer ungeordneten. 

Der rascheste Rhythmus ist der Trochäus, weshalb er auch als 
untauglicher denn die anderen angesehen wird. Darum, wenn du deine 
Dame (amorosa oder in der Ehe Angetraute) bestiegen hast und in 
großer Eile bist, stoße sie in trochäischer Manier, d.h. einmal lang, 
dann kurz (- v). Hast du dir Meisterschaft erworben im einfachen 
trochäischen Fuße von vorne, so kehre nun deine Poeterei und komme 
von hinten mit doppelten Trochäen, d.h. zweimal lang und zweimal 
kurz zur gleichen Zeit. Gelingen dir die doppelten Füße ohne Mühe, so 
schmiede deine Verse länger im trochäischen Tetrameter und bewahre 
beharrlich den Rhythmus und schenke Hiaten und Zäsuren keine 
Beachtung. 

Der Iambus wird äußerst gern gesprochen und ist alltäglich. Verfügst 
du über viel Zeit und Muße, so stoße deine Dame in iambischer 
Manier, d.h. beginne mit einer Kürze und ende mit einer Länge (V -), 
es ist nicht von Belang, ob deine Komposition metrisch oder betont ist. 
Hast du nun reichliche Iamben durcheilt und dein Lager ertönt in 
schönster Musik, so schreite weiter zum gewohnten Metrum der 
Dramatiker und betone alles staccato in iambischen Trimetern. Gibst 
du dem Koitus im Dialoge den Vorzug, d.h. einander gegenüber, von 
Angesicht von Angesicht, so halte deine Trimeter akatalektisch. In 
Fällen mit vielen Schauspielern, im Verlaufe eines tragischen 
Wettkampfes, trage Sorge, weder die Zeugmata und die Enjambements 
noch die grundlegenden Diäresen zu vernachlässigen. 


Wisse, dass der daktylische Hexameter der Vers der epischen Poesie 
ist, der heldischen wie auch der lehrhaften. Wünschest du also, dich 
mit der Lehre von den Versen zu beschäftigen, so beginne mit dem 
Daktylus, d.h. zeige deiner schönen Schülerin beim ersten Schlage eine 
lange Silbe und zwei kurze beim folgenden (- v v). Ziehe jedoch als 
Exempel nicht das „Den Zorn singe, Göttin, des Peleus-Sohnes 
Achilleus“ herbei, klappert das Metrum doch sehr und bereitet große 
Schwierigkeiten. Zeige ihr hingegen das „Sage mir Muse, die Taten 
des vielgewanderten Mannes“, es ist regelmäßiger und entbirgt vieles. 
Auf dass dein Metrum abwechslungsreich werde, übersieh keinesfalls 
die Zäsuren, vorzüglich die bukolischen, und fliehe gänzlich 
daktylische oder spondäische Verse. 

Ergötzt es dich, in aufrechter Haltung zu kopulieren, so ist das bei 
weitem beste Metrum der Anapäst, welchselbiger anhebt mit zwei 
kurzen Füßen und mit einer Länge endet. Verse, geschaffen aus 
Anapästen, sind gedehnt und ernsthaft und rufen bald Ermüdung 
hervor. Beginne also mit anapästischem Stoßen, während du 
eindringst, deine Tänzerin am Hinterteile haltend, und sobald zwei 
Runden vollendet sind, kehre zurück zu lIambus oder Trochäus. 

Für all jene, welche ein Wohlgefallen finden am Rhythmischen, 
jedoch nicht am gänzlich Prosodischen, erweist sich der päanische 
Rhythmus als der beste oder auch die Kretische Melodie. Wie jedoch 
die darin Bewanderten sagen, tut es Not, diesen Rhythmus mit den 
übrigen zu verbinden, denn anders wird er schwerfällig und verliert 
seine Kraft. So denn, nachdem du wohl dich gesalbt und durch und 
durch und wohl dich eingestimmt, beginne dein Stoßen mit dem ersten 
Päan, d.h. mit einer langen Silbe und drei einander folgenden kurzen (- 
v v v). Hernach, so ihr euch gesättigt an einer Vielzahl von Rhythmen 
und Metren, endige und ergieße deinen Samen mit dem vierten Päan, 
d.h. schlage drei einander folgende Kürzen und eine lang gedehnte 
Länge (v v v -). 


WT 


Vsevolod Salischev, Cellist in Verzückung, 1997. 


Das Instrument als Partner 


Das Zusammenspiel in der Musik muss nicht unbedingt auf einen anderen 
Mitspieler bezogen sein. Beim aktiv Musizierenden kann das Instrument 
selbst, wie in des Schriftstellers Patrick Süskinds Kontrabass[96] die 
Funktion der Geliebten annehmen. 

Die Philologin und Psychologin Karin Nohr entwickelt in ihrer Studie 
Der Musiker und sein Instrument|97] die Hypothese, dass Musiker, die ein 
„körpernäheres“ und kleineres, wenig mechanisiertes Instrument spielen, 
das sie noch dazu im Gegensatz zu ihren Pianistenkollegen stets bei sich 
behalten können, eher geneigt sind, ihr Instrument zu personifizieren und 
„anthropomorphisieren“. Dafür sprächen Befunde, dass Streicher eher als 
Pianisten dazu tendieren, ihr Instrument als „Geliebte“ oder „Braut“ zu 
apostrophieren. 

Zwar gäbe es eine Attributierungstradition: die Gitarre sei „sinnlich“ und 
weiblich; das Klavier orchestral und variationsreich; die Geige 
gefühlsbetont von „jubelnd“ zu „schluchzend“; das Cello „gemütstief“; die 
Flöte „rein“ und „unschuldig“ etc.; doch spielen diese Attribute nach ihrem 
Eindruck in der gefühlsmäßigen Besetzung eines Instrumentes durch die 
späteren Instrumentalisten nur eine nebensächliche Rolle. 

Der Pianist Arau erzählt davon, ,„... wie ich meiner Mutter beim 
Klavierspielen zuhörte... Ich glaube, das muss in meinem Unbewussten 
irgendwie zusammengehört haben — Musik und meine Mutter.“ Er kommt 
so „wie von selbst“ zum Klavier. 

In Nohrs Studie wird deutlich, dass ausnahmslos alle Musiker, die 
überhaupt von frühesten Kindheitserinnerungen berichten, Klangerlebnisse 
beschreiben: Erinnerungen an die elterlichen Stimmen, an die Geräusche 
und Töne der häuslichen Umgebung und das Musizieren der Eltern. Es 
scheint eine frühe Aufgeschlossenheit der späteren Musiker für akustisches 
Material zu geben. 

Das Instrument ist dann Erbin aller stimmlichen Erinnerungsspuren, 
wobei das positive Element, das des Wohlklangs, dominiert. 

„Es kommt darauf an, eins mit dem Instrument zu werden“, schreibt 
Arau. Dieses fast programmatisch wirkende Ziel, meint Nohr, würden wohl 
alle von ihr untersuchten Instrumentalisten unterschreiben. Zumindest 
findet sich diese Auffassung sinngemäß in gut der Hälfte der von ihr 
untersuchten biographischen Texte wieder. Vor allem die Spieler 
körpernaher Instrumente verwenden die „Verschmelzungs-Metapher“. 
Dabei wird das „Einswerden“ von Spieler und Instrument gleichsam von 


zwei Richtungen her erlebt: Die einen beschreiben es als eine 
Verlebendigung, „Beseelung“ des Instrumentenkörpers, den anderen wird 
ihr eigener Körper zu einer Fortsetzung des Instruments. In beiden 
Varianten der Verschmelzung verschwindet der Spieler im „übermächtigen 
Objekt“. 

Als Erbe der elterlichen Stimmenimago birgt das Instrument die 
Erinnerungsspuren an frühe, nahe, stützend-haltende liebevolle Erlebnisse 
in sich und kann damit auch zum Träger narzisstischer Verheißungen 
werden. 


Marek Okrassa, Der Pianist, 2003. 


Anonymer ungarischer Künstler, 
aus: Der Zirkus, 1910. 


Wird es im Sinne eines „Übergangsobjekt-Sharings“ von den Eltern 
übernommen, bleiben die psychischen Funktionen von Übergangsobjekten 
mit dem Instrument erhalten, so vor allem die Möglichkeit, jederzeit nach 
eigenem Wunsch und Bedürfnis nächste Nähe herzustellen und 
Unerwünschtes temporär ausschließen zu können. Als ehemaliges 
„Spielzeug“ ermöglicht es immer wieder tiefe Glückszustände von 
Leichtigkeit, narzisstischer Ausbalanciertheit und das Erleben von Ich- 
Stärke. Als eine Art Selbstobjekt euphorisiert es, da es Nähe und 
Anerkennung der frühen Selbstobjekte in sich symbolisiert. 

Der spanische Cellist Pablo Casals (1876 bis 1973) bekennt: „Seither 
habe ich ein zärtliches Verhältnis zu diesem Instrument, dem ich ein Leben 
lang treu geblieben bin.“ Und: „Von jener Zeit an — mehr als 80 Jahre ist es 
her — war ich mit diesem Instrument verheiratet. Für den Rest meines 
Lebens sollte es mir Freund und Lebensgefährte werden.“ 

In diesen Umschreibungen benutzt Casals Ausdrücke, die man 
normalerweise für eine Geliebte oder seine Frau verwendet; aber ebenso ist 


ihm das Cello auch ein alter und lebenslanger und — so assoziiert man — 
männlicher Freund. 


Anonymer ungarischer Künstler, 1930. 
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Fritz Erler, aus: Der Heilige Priapus, 1926. 


Michel Fingesten, 1938. Radierung. 


Jarka Stika, Die Zauberflöte, 1930. 


von Hugo, Der Geiger, 1920. 
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Fritz Janowski, aus: Stunden der Liebe, 1919. 


Der Reigen-Prozess 


Die zehn Dialoge des Reigen von Arthur Schnitzler (1862 bis 1937) waren 
nicht für die Bühne gedacht und geschrieben. Sie sollten die Enttäuschung 
eines Menschen vermitteln, dem durch Erfahrung klar geworden war, dass 
große Worte wie Liebe und Treue bloße Phrasen sind. Jeder Dialog ist quasi 
nur das Vorspiel zum einzigen Zweck: der geschlechtlichen Vereinigung. 
Begonnen hatte Schnitzler die Niederschrift im Jahre 1896. In bloß vier 
Monaten war ein Werk entstanden, das eine melancholische Betrachtung 
über die Liebe enthält: Die Einsamkeit des Individuums sei unüberwindbar. 
Schnitzler entschloss sich zunächst zu einem Privatdruck in einer Auflage 
von nur 200 Exemplaren. Erst 1903 kam der Text in einem Wiener Verlag 
heraus. Doch Schnitzler verweigerte die Verwendung des Textes für die 
Bühne. Er befürchtete Turbulenzen und Skandale, wie sie sich anlässlich 


der Buchveröffentlichung abspielten. Dennoch schloss er endlich 1919 mit 
dem Theatergründer und -regisseur Max Reinhardt (1873 bis 1943) einen 
Vertrag über eine Inszenierung des Reigen in Berlin. Am 23. Dezember 
1920 fand endlich im Kleinen Schauspielhaus die Premiere statt. 

Wie befürchtet, kam es im Jahre 1921 während der Aufführungen zu 
Skandalszenen, die schließlich zur Anklageerhebung gegen die Direktion 
und die Schauspieler führten: Diese Personen hätten fortgesetzt durch 
unzüchtige Handlungen öffentlich ein Ärgernis erregt. 

Bei den Anschuldigungen wurde die Verschmelzung von Sexual-Moral 
und Antisemitismus offenkundig: das Stück verstoße gegen den „deutschen 
Geist“. Konservative und Bigotte betrieben mit dem Stück politischen 
Missbrauch, indem sie es ein Produkt der sozialdemokratischen Propaganda 
bzw. der jüdischen Erotomanie schalten. Anführend war der konservative 
Ministerialbeamte Professor Dr. Emil Brunner, der als selbsternannter 
Tugendwächter nationalsozialistisch, rechtsradikal und antisemitisch 
Gesinnte um sich scharte. 

Der Staatsanwalt führte in der Anklage aus, dass in jedem der zehn Bilder 
Vorgänge zwischen je einem Mann und einer Frau zur Darstellung gebracht 
werden, die alle — bis auf einen Fall - der außerehelichen 
Beischlafvollziehung vorangehen bzw. derselben nachfolgen. Wenn der 
Geschlechtsakt selbst auch durch Niederlassen des Zwischenvorhangs 
ausgeschaltet werde, so werde er doch durch die Pause hinreichend 
angedeutet, zumal gerade die Pause durch eine anstößige Musik ausgefüllt 
werde, deren Rhythmus in unverkennbarer Klarheit die Bewegungen des 
Beischlafs andeute. 

Bei der sechstägigen Verhandlung, zu der prominente Vertreter aus 
juristischen, literarischen, Musik- und Theaterkreisen als Zeugen und 
Sachverständige geladen waren, wurde die Frage der Unzüchtigkeit des 
Werkes, der Darstellung und der verwendeten Musik und insbesondere die 
Frage der erotisierenden Wirkung der Aufführung auf die Zuhörer 
eingehend erörtert. 

Im Nachfolgenden zitieren wir aus den Protokollen der Verhandlung! 93]. 

e Vorsitzender: Wollen Sie sich auch wegen der Musik auslassen? (Es 
geht um die sechs Sekunden währende Begleitmusik zu den 
Gedankenstrichen im Buche.) 

Herr Direktor Sladek: Der Herr Staatsanwalt meint in seiner 
Anklageschrift, dass die Pausen im Reigen durch eine „... anstößige Musik“ 


ausgefüllt sind, deren Rhythmus „... in unverkennbarer Klarheit die 
Bewegung des Beischlafs andeutet.“ Es fällt mir eigentlich schwer, dem 
Herrn Staatsanwalt hier zu folgen und maßvolle Worte der Abwehr zu 
finden. Seit wann gibt es denn einen allein gültigen Rhythmus für den 
Beischlaf? Dieser richtet sich nach meiner Erfahrung nach Alter, 
Temperament, Erfahrung und gegenseitiger Anpassung. Der Komponist, 
welcher die einfache, harmlose, schon vor Jahren benützte Musik 
geschrieben hat, würde, wenn die Auffassung des Herrn Staatsanwalts 
zuträfe, den Stein der Weisen gefunden haben, nämlich den Rhythmus für 
alle Liebenden. Jedenfalls lehne ich es ab, dem Herrn Staatsanwalt hier zu 
folgen. 

e Angeklagter Forster-Larrinaga: Es sind die Gedankenstriche gewesen, 
die den Raum ließen für den Vorgang, der nicht im Stück steht. Sie haben 
aber auch den Raum gelassen für Gedanken, die von den Zuschauern 
mitgebracht werden! Und er hat „... Ärgernis genommen“, weil zu wenig 
los war gegenüber den Erwartungen, die er in das Theater mitgenommen 
hatte. Was nun die Musik betrifft, so bemerke ich folgendes: Wir waren uns 
darüber klar, dass die Unterbrechung der Aufführung durch die Stellen, an 
denen im Buch die Gedankenstriche stehen, den Anlass geben würden, dass 
die Phantasie der Zuschauer spazieren ginge. Und nun ist allerdings die 
größte Entdeckung dieses Jahrhunderts gemacht worden, der 
Einheitsrhythmus für den Beischlaf. (Heiterkeit.) Ich habe natürlich nie 
daran gedacht, dass ich derjenige sein werde, der ihn fabrizieren könnte. 
(Heiterkeit.) Denn ich habe diese Musik, von der behauptet wird, dass sie in 
ihrem „... Rhythmus in unverkennbarer Weise die Bewegungen des 
Beischlafs andeute“, im Jahre 1907, also vor 14 Jahren, als ich den Reigen 
von Schnitzler noch gar nicht kannte, als tragischen, melancholischen 
Walzer, als Valse noire komponiert. Da ich die melancholische Art 
Schnitzlers kenne, überhaupt den Reigen in seiner zehnfachen 
Wiederholung als eine stark melancholische Angelegenheit ansehe, so habe 
ich diesen Valse melancholique zur Überbrückung der Gedankenstriche 
gewählt. Dieser Walzer ist früher von Lala Herdmenger, nach dem Urteil 
der besten Kritiker der keuschesten aller Tänzerinnen Deutschlands, getanzt 
worden. Diesen Walzer habe ich also gewählt. Darauf wurde mir gesagt, ich 
hätte eine Musik gewählt, die in unverkennbarer Klarheit den Rhythmus des 
Beischlafs darstelle! 


- Zeuge: Ich weiß nicht, ob ich gesagt habe, die Musik sei grob unzüchtig. 
Vielleicht ist „grob unzüchtig“ zu viel gesagt. Auf mich hat die Musik 
jedenfalls den Eindruck einer ausgeprägten Sinnlichkeit gemacht, die im 
Zusammenhang mit dem, was vorangegangen ist, was sich nach meiner 
Erinnerung ausschließlich auf dem Gebiete des rein Geschlechtlichen 
bewegt hat, in dem Zuhörer die Vorstellung auslösen musste: Jetzt wird der 
Geschlechtsakt vollzogen. Die Musik ist eben gerade, wie ich es auffasse, 
das raffinierte Mittel, um diese Vorstellung in dem Zuhörer zu erwecken. 


Fritz Janowski, aus: Stunden der Liebe, 1919. 
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Martin van Maele, aus: Der grosse 
Totentanz der Lebenden, 1905. 


J.-R. Dr. Rosenberger: Was ist das für eine Musik? Ist es ein 
Trauermarsch, eine Polka, ein Foxtrott? 


- Zeuge: Nein. 

- J.-R. Dr. Rosenberger: Ein Walzer? 

- Zeuge: Nein. 

- J.-R. Dr. Rosenberger: Ein Lied? 

. Zeuge: Nein, es ist weder Polka, noch Walzer, noch Foxtrott, noch ein 
Lied, es ist eine süßliche Melodie, die in einem ziemlich langsamen Flusse 
sich bewegt. Näher kann ich sie unmöglich beschreiben. 

- J.-R. Dr. Rosenberger: Haben Sie das besonders Anstößige der Musik 
im Rhythmus, in der melodischen Linie oder in der Harmonisierung des 
Orchesters empfunden? War es von diesen drei Dingen eins oder alle drei? 

e Zeuge: Die Melodie würde ich ausschalten, es war eine Verbindung von 
Harmonisierung und Rhythmus. 

- J.-R. Dr. Rosenberger: Sie meinen also den Rhythmus. Nun will ich 
Ihnen sagen, dass es ein Walzer ist, wovon Sie vorhin nichts wissen 
wollten. 

Zeuge: Ich kenne den Walzertakt genau und kann ihn sofort 
wiedergeben. Ich habe nicht in Erinnerung, dass die Musik im Walzertakt 
war. 

- J.-R. Dr. Rosenberger: Es waren sechs Walzertakte. 

. Zeuge: Im Übrigen würde gerade die Walzermusik auf der sinnlichen 
Linie liegen. 


Sachverständiger Robert Robitschek, Komponist, Direktor des 
Klindworth-Scharwenka-Konservatoriums. 

e Vorsitzender: Herr Sachverständiger, ich bitte um ihr Gutachten, das 
sich nur auf das Musikalische bezieht. Sie können sich ziemlich kurz 
fassen, wir haben wiederholt schon von anderen Herren über die paar Takte 
des Reigen eine Äußerung gehört. 

e Sachverständiger: Ich muss über die vorgelegte Frage zunächst in eine 
Würdigung eintreten, ob etwas Derartiges, wie hier beanstandet wurde, 
überhaupt möglich ist. Des ferneren muss ich mich darüber äußern, unter 
welchen Gesichtspunkten Musik zu hören und zu werten ist. Die Musik ist 
nicht imstande, bestimmte Bilder oder Vorgänge aus sich heraus 
auszudrücken. Es schließt das nicht aus, dass man in ein Musikstück alles 
Mögliche hineinhören, dass ein Titel suggestiv wirken und die Vorstellung 
des Hörers in eine bestimmte Richtung lenken kann. Liszt hat sich einmal 


den Spaß gemacht, dasselbe Stück unter fünf verschiedenen Titeln an fünf 
verschiedene sachkundige Beurteiler zu senden, und war sehr belustigt, zu 
hören, dass jeder Beurteiler hervorhob, wie sehr das Stück auf den Titel 
passe. Sicherlich eine feine Persiflage der bloß illustrierenden Musik! 

Also: Man hätte eh aus jeder Note die Gedankenstriche herausgehört. Die 
Verteidigung triumphiert: Hat man nicht auch Richard Wagners Tannhäuser, 
Walküre und Tristan „Bordell-Musik“ genannt? 

Der Prozess endete am 18. November 1921 mit einem rehabilitierenden 
Freispruch der Angeklagten. Schnitzler wurde die „künstlerische Absicht“ 
bescheinigt: Der Autor wolle durch sein Stück zeigen, wie schal und leer 
die rohe Genusssucht sei; er habe nicht die Absicht gehabt, Lüsternheit zu 
wecken, sondern habe das Stück geschrieben, um bessernd zu wirken. 
Entgegen der Intention seines Verfassers wurde dem Stück eine 
moralisierende Funktion zugeschrieben. Ebenso könne die verwendete 
Musik nicht als unsittlich bezeichnet werden. 

Dionysos wurde von seinen Häschern in moralische Bande geschlagen. 
Die bürgerliche Tugend-Moral war wieder einmal gerettet. 


Otto Dix, Anita Berber, 1925. 


3... dieses tanzende Laster“ — Anita Berber 


„Bewusst brach sie jede soziale und theatralische Konvention ihrer Zeit und 
verkündete aufregende Theorien, um ihr provokatives Verhalten zu 
rechtfertigen.“[99] Eine Femme fatale, eine Sex-Ikone, enthemmt und 
verführerisch. 

Nein, nicht von Madonna ist die Rede, dieser Pop-Ikone des 20. 
Jahrhunderts, die ihre Freude am Sex offen zur Schau stellt, sondern von 
der Tänzerin und Schauspielerin Anita Berber (1899 bis 1928). Im Berlin 
der frühen 20er Jahre war sie so populär wie Marlene Dietrich. Wer war 
Anita Berber? „Sie war die Königin der Berliner Boheme.“ „Sie war 
bisexuell, aber mehr Lesbierin.“ „Nackttänzerin, Vorkämpferin für die 
Erotisierung des Tanzes“, „Star früher Aufklärungsfilme und Schauspielerin 
auf der Sprechbühne“, „Alkoholikerin und Drogenabhängige.“[100] All 
diese Urteile stimmen und stimmen auch wieder nicht, denn sie war eine 
nur schwer zu charakterisierende Persönlichkeit. 

Ihr kometenhafter Aufstieg begann schon 1916, mitten im Ersten 
Weltkrieg, als noch die Polizeizensur des sittenstrengen Kaiserreichs über 
Bewegungen und Bühnenkostüme wachte. Ihr Tanz war Ausbruch und 
Aufbruch. „Die Geschichte der Anita Berber, die für die zwanziger Jahre 
ein Charakteristikum des haltlosen Bohemetums bedeutete, deren 
Skandalaffären jahrelang die Spalten der Tageszeitungen füllten, ist ein 
Roman für sich, der leider nie geschrieben wurde“, klagte Friedrich von 
Zglinicki in seinem Buch Der Weg des Films 1956[ 101]. 

Anita Berber wurde am 10. Juni 1899 in Leipzig geboren. Ihr erstes 
Engagement erhielt sie 1917 am Berliner Apollo-Theater, ihr zweites folgte 
bei Nelson, danach tanzte sie im Berliner Wintergarten. Kaum 18 Jahre, 
führten Gastspielverträge sie nach Wien und Budapest. Sie erhielt 
Einladungen zu Abendgesellschaften, hohe Gagen und galt als arrivierte 
Künstlerin. Dann war der Krieg zu Ende, und eine unruhige Zeit begann. 
Mit der 1923 ausbrechenden Inflation machte sich im Bürgertum ein „no- 
future“-Denken breit. Die Sitten lockerten sich, zumal die Revolution auch 
die Zensur beseitigte. Das Nacktballet Celly de Rheidt wurde zur Sensation 
Berlins, mit der Folge, dass nun überall die Lokale, Kabaretts und Bars mit 
Nacktdarbietungen warben. „Durch den Ersten Weltkrieg und die 
nachfolgenden politischen wie wirtschaftlichen Wirren war das gesamte 
Wertsystem der ehemals vorherrschenden bürgerlichen Moral ins Wanken 
geraten. Mit dem verlogenen Patriotismus hatten sich auch andere Werte 
desavouiert; jedenfalls wurden sie in Frage gestellt. So muss die teilweise 


demonstrative Nacktheit als eine eruptive Reaktion auf die Prüderie der 
wilhelminischen Scheinmoral angesehen werden, zugleich als ein Ventil der 
psychischen Depression des Krieges.“ 102] 

Doch während die Pariser Revuen phantasievoll Nacktheit zu raffinierten 
Wirkungen und witzigen Gags kultivierten, erinnerten manche deutschen 
Revue-Nummern in ihrer Direktheit an ,„... Jlandwirtschaftliche 
Ausstellungen — oder aber es waren Wandervogeltypen.“[103] „Even since 
the declaration of peace, Berlin found his outlet in the wildest dissipation 
imaginable. The German is gross in his immorality, he likes his ‚Halb-Welt‘ 
or underworld pleasures to be devoid of any ‚Kultur‘ or refinement, he 
enjoys obscenity in a form even the Parisian would not tolerate.”] 104] 
Nackttanz wurde die große Mode des Jahres 1922. Die katastrophale 
Entwertung der deutschen Mark in der Inflationszeit beschleunigte den 
allgemeinen moralischen Verfall. 

Der österreichische Schriftsteller Stefan Zweig (1881 bis 1942) schreibt 
über den Sommer 1923: 


„Ich glaube, Geschichte gründlich zu kennen, aber meines 
Wissens hat sie nie eine ähnliche Tollhauszeit in solchen riesigen 
Proportionen produziert. Alle Werte waren verändert und nicht 
nur im Materiellen; die Verordnungen des Staates wurden 
verlacht, keine Sitte, keine Moral respektiert. Berlin verwandelte 
sich in das Babel der Welt. Bars, Rummelplätze und 
Schnapsbuden schossen auf wie Pilze... Die Deutschen brachten 
ihre ganze Vehemenz und Systematik in die Perversion. Den 
Kurfürstendamm entlang promenierten geschminkte Jungen mit 
künstlichen Taillen und nicht nur Professionelle; jeder Gymnasiast 
wollte sich etwas verdienen, und in den verdunkelten Bars sah 
man Staatssekretäre und hohe Finanzleute betrunkene Matrosen 
zärtlich hofieren. Selbst das Rom des Römers Sueton (um 70 bis 
um 130) hat keine solchen Orgien gekannt wie die Berliner 
Transvestitenbälle, wo Hunderte von Männern in Frauenkleidung 
und Frauen in Männerkleidung unter den wohlwollenden Augen 
der Polizei tanzten. Eine Art von Irrsinn ergriff im Sturz aller 
Werte gerade die bürgerlichen, in ihrer Ordnung bisher 
unerschütterlichen Kreise... Aber das Widerlichste an dieser 
pathetischen Erotik war ihre grauenhafte Unechtheit. Im Grunde 
war die deutsche Orgiastik, die mit der Inflation ausbrach, nur 


fiebriges Nachäffertum. ... Die ganze kriegsmüde Nation sehnte 
sich eigentlich nach Ordnung, Ruhe, nach ein bisschen Sicherheit 
und Bürgerlichkeit. Und im Geheimen hasste sie die Republik, 
weil sie die Zügel zu locker in den Händen hielt.“ [105] 


Ähnlich urteile Klaus Mann in seinem in Englisch geschriebenen Roman 
The Turning Point: „Berlin nightlife, my word, the world hasn't seen 
anything like it! We used to have a first-class army; now we have first class 
perversions.“[ 106] 

In dieser Zeit stieg Anita Berber zum Höhepunkt ihres Ruhmes auf. In 
einem Zeitungsbericht war über sie zu lesen: 


„Anita stand auf einem Gipfel, umbrandet von Begierde, von 
Klatsch, vom heißen, künstlich hellen Licht der Nachtlokale. Sie 
war eine der ersten Nackttänzerinnen. Zu einer Zeit, da die Frauen 
noch dick waren und ihren Überschuss an Fett klug und schämig 
hinter Kleiderhüllen verbargen, sprang sie mit ihrem 
gertenschlanken splitternackten Körper ins Rampenlicht. Damals 
war Nacktheit noch eine Sensation, und über ihr Kostüm, das aus 
einem einzigen Brillanten bestand, sprach die halbe Welt.“[107] 


Anita Berber hatte oft scherzend gesagt: „Mein Ziel? Ich werde einen 
reichen Mann heiraten“ Doch sie war zu wenig berechnend, zu unbeständig, 
um ein solches Vorhaben systematisch zu verwirklichen. 


Otto Dix, Großstadt (Mitteltafel), 1927. 
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Ferdinand Kora, Fideler Herrenabend, 1930. 


Charlotte Berend-Corinth, aus: Anita Berber, 1919. 


Ein Augenzeuge aus dieser Zeit charakterisierte ihr bohemehaftes Wesen: 


„Anita Berber gehörte zu jenen pflanzenhaften Geschöpfen, die 
nicht wissen, was sie tun, die den Steuerexekutor nackt in der 


Badewanne sitzend empfangen und daran gar nichts finden; die 
einen Besuch beim Advokaten machen und in der Kanzlei 
plötzlich entdecken, dass sie unter dem Mantel nichts anhaben, 
weil sie ganz vergessen haben, dass man sich für einen Besuch 
eigentlich anziehen muss. In solchen Fällen sagte Anita Berber 
nicht: ‚Ich habe vergessen, mich anzuziehen, entschuldigen Sie!’, 
sondern nur: ‚Geben Sie mir eine Zigarette, ich habe meine 
Tabatiere liegen lassen!‘ Sie lebte wirklich von einem Tag zum 
anderen oder, noch kürzer, von einer halben Stunde zur anderen. 
Geld bedeutete für sie nichts, Besitz war ihr egal, etwas wie 
Bankkonto eine unbekannte Sprache; sie gab im nächsten Moment 
aus, was sie kaum erst in der Tasche hatte. Ihre 
Verschwendungssucht war so organisch wie ihr ganzes 
Exzentrikdasein, ihre Varietelebendigkeit, die Bar-Atmosphäre, 
die überall sofort da war, Anita Berber brauchte nur ins Zimmer 
zu treten.“ [108] 


Und ein anderer Schriftsteller urteilte: „Im Tanz, vor der Kamera, im 
Rausch: das Instrument ihrer Kunst war ihr Körper. Sie hatte nichts anderes. 
Ihm hörig zu sein, mit ganzer Inbrunst, mit aller Leidenschaft, das war ihr 
Schicksal.“ 109] 

Mehr als zwei Dutzend Mal stand sie vor der Kamera, meist in 
Hauptrollen, mit Partnern wie Conrad Veidt, Rudolf Forster, Emil Jannings, 
Hans Albers und Paul Wegener. Der Autor und Regisseur Richard Oswald 
(1880 bis 1963) entdeckte sie für den Film und engagierte sie immer 
wieder. Bekannt wurde sie vor allem durch eine der skandalträchtigsten 
Filmproduktionen der Weimarer Republik: In Richard Oswalds Anders als 
die Anderen von 1919 — dem ersten Film mit homosexueller Thematik 
weltweit. Dieser Film mit aufklärerischem Anspruch, an dem der 
Sexualwissenschaftler Magnus Hirschfeld beratend mitwirkte, fiel nach 
seinem Erscheinen mehrfach der Zensur zum Opfer und wurde schließlich 
ganz verboten. In ihren weiteren Filmrollen verkörperte die laszive 
Schönheit meist gefallene Mädchen und Prostituierte, mit großer 
Überzeugungskraft, denn sie kannte sich inzwischen im Milieu gut aus. In 
Fritz Langs Film Dr. Mabuse agiert sie als „Tänzerin im Frack“ und ist in 
einer hinreißenden Tanzszene zu sehen. 

Gleichwohl ist sie ins allgemeine Bewusstsein nicht als große 
Schauspielerin eingegangen. Interessant ist die Einschätzung ihrer 


Ausstrahlung im Vergleich mit der ungleich erfolgreicheren Asta Nielsen 
(1881 bis 1972). Der Filmtheoretiker Bela Baläzs (1884 bis 1949) meint, 
der besondere künstlerische Wert von Asta Nielsens Erotik habe darin 
bestanden, dass diese Erotik vergeistigt gewesen sei. „Die Augen sind es 
hier, nicht das Fleisch, die diese Wirkung ausüben. Sie zeigt sich nie 
entkleidet, sie zeigt nicht ihre Schenkel wie Anita Berber, und doch könnte 
dieses tanzende Laster bei ihr in die Schule gehen. Die Berber mit ihren 
Bauchtänzen ist ein Lamm gegenüber der angekleideten Asta 
Nielsen.“[110] 

Anita tanzte in nahezu allen berühmten Vergnügungsstätten Berlins. 
Nachdem sie bei einem Auftritt im Nelson-Theater einen Smoking getragen 
hatte, fand sie rasch Nachahmerinnen, und bald gehörte dieses vordem 
männliche Kleidungsstück als „chic“ in das modische Bild. „Eine Zeit lang 
machten ihr in Berlin die mondänen Weiber alles nach. Bis aufs Monokel. 
Sie gingen ‚a la Berber’.“[111]Es begann eine Zeit des allgemeinen 
Spielens mit den sich auflösenden Geschlechtsrollen: „Even the standard 
categories of desire — male/ female; gay/ straight; normal/ abnormal; latent/ 
public — were shaken in such fundamental ways that they astonish even 
now.“ [112] 

Um aufzufallen, ersann Anita immer neue Extravaganzen, sei es das 
goldene Kettchen über dem Fußgelenk oder ein rot geschminkter Nabel. 
Eine Weile war es auch ‚in’, kleine Affen im Mantelärmel zu tragen. Anita 


„... haunted the Friedrichstadt quarter of Berlin, appearing in 
hotel lobbies, nightclubs and casinos, radiantly naked except for 
an elegant sable wrap that shadowed her gaunt shoulders and a 
pair of patent-leather pumps. One year, Berber made her post- 
midnight entrances looking like a drugged-out Eve, clad only in 
those heels, a frightened pet monkey hanging from her neck, and 
an heirloom silver brooch, packed with cocaine.” [113] 


Kokain, auch „C” oder „Schnee” genannt, war die Champagner-Droge der 
1920er Jahre. Schneegestöber herrschte in den Salons und Cafehäusern. 
Von welchem Zeitpunkt an Anita Berber von diesem glitzernden Pulver 
abhängig wurde, lässt sich nicht genau sagen. Doch besteht ein 
unmittelbarer Zusammenhang zwischen ihrer Rauschgiftsucht und ihrer 
Bekanntschaft mit dem schwulen Tanzkünstler Sebastian Droste, mit dem 
sie etwas später ihre zweite Ehe schloss. In ihm fand sie ein gleichermaßen 


exaltiertes Gegenüber für ihre außergewöhnlichen Choreographien. Ihr 
erstes gemeinsames Programm unter dem Titel Die Tänze des Lasters, des 
Grauens und der Ekstase, das zu einem gewaltigen Erfolg wurde, enthielt 
Nummern wie Die Leiche am Seziertisch, Morphium und Die Nacht der 
Borgia. Beide verloren sich in Drogenexzessen, und Rausch und 
künstlerische Kreativität beeinflussten sich gegenseitig. 

Anita Berber, die „schillernde Nachtgestalt“ der wilden zwanziger Jahre, 
faszinierte mit ihren unkonventionellen, expressionistischen 
Ausdruckstänzen nicht nur das „normale“ Publikum; auch in der 
Künstlerszene jener Zeit fand sie viele Anhänger. Otto Dix verewigte sie 
1925 in seinem Gemälde Portrait einer Dame in Rot, das heute in der 
Galerie der Stadt Stuttgart zu sehen ist. Dieses Gemälde der „Königin der 
Boheme“ zeigt sie nicht als erfolgreichen Star, sondern als eine vom Kokain 
zerstörte Frau, die von ihrer Sucht aufgefressen wird. 


„Alles ist auf Fang ausgerichtet. Von den hypnotisierenden Augen 
in der weißen Geistermaske, auf deren Gesicht Dix ... die Runzeln 
der Verlebtheit mit Wolken von Puder und fettem Rouge ins 
schauerlich Faszinierende umgeschminkt hat — bis zu den 
kralligen Greifvögel-Fängen der weißen Hände.“[114] 


Schon die Pose der vorgeschobenen rechten Schulter verrät es: dies ist nicht 
das „Süße Mädchen“ aus Schnitzlers Reigen, sondern ein sich 
schlangenartig windender Vamp mit den schlüpfrig langen Reptilien- 
Armen. Für Dix ist Anita Berber die „große Hure Babylon“, gekleidet in 
Scharlach und Purpur, ein apokalyptisches Menetekel. Doch geht es Dix 
niemals um die Darstellung individueller Seelenlandschaften, ‚„... er macht 
vielmehr noch durch jedes einzelne Bild das Leiden an einer verwüsteten 
Welt anschaulich.“[115] 

Der radikale Subjektivismus von Dix setzt als wahre Gestalt der Welt 
deren Negativität voraus. 


„Wenn falsche Verklärung die 20er Jahre nachträglich golden 
beglänzt, hier sind sie als nächtlich, grausam, blutleer, 
hoffnungslos und todessüchtig dargestellt, denn Dix selbst lebte 
leidenschaftlich und mit rücksichtsloser Genussgier inmitten 
dieser fiebrigen Welt der sexuellen Ausschweifungen, der 
Bordelle, des Transvestitentums, des Rauschgifts, der Tanzlokale, 
der ersten amerikanischen Jazzmusik — exzessiv und eitel, 


gehalten vom ehrgeizigen Streben, sich über den Horizont seiner 
Herkunft und Bildung zu erheben.“[116] 


Charlotte Berend-Corinth, aus: Anita Berber, 1919. 


Ein Jahrzehnt hindurch behexte sie in den Großstädten Europas und im 
vorderen Orient mit ihren Tänzen die Männer. Mit einem neuen Programm 
Tänze der Erotik und Ekstase ist sie 1926 als erste Nackttänzerin im 


Alkazar in Hamburg zu sehen. Mit ihrem neuen Partner Henri begann sie 
1927 eine Tournee in den Nahen Osten. Die Fahrt, die eher eine Flucht war, 
ging über Athen und Kairo nach Baghdad und Damaskus. Ein Jahr lang 
tanzte das Paar in den Nachtlokalen Griechenlands, Ägyptens, in den 
eleganten Hotels Alexandriens und in den zweifelhaften Bars in Beirut. 

In Damaskus aber brach sie überraschend auf der Bühne zusammen. 
Befund: Tuberkulose. Sie wurde nach Berlin überführt und starb dort 
schließlich am 10. November 1928 im Alter von 29 Jahren. Am Kopfende 
ihres Bettes — ihre letzte Zuflucht: die Morphiumspritze und eine 
Sammlung von Madonnen-Statuetten. Ihre Beerdigung schildert der 
Künstler Willy Karzin: 


„ES war so feierlich und würdig, wie sie es sich immer gewünscht 
hatte, sie, die für den kirchlichen Pomp viel übrig gehabt und stets 
Wert darauf gelegt hatte, sich ihre gute Bürgerlichkeit bestätigen 
zu lassen. Aber das Begräbnis war andererseits unbürgerlich 
genug, um sich dem Stil von Anitas Leben anzupassen. Da 
marschierten neben prominenten Filmregisseuren die Huren der 
Friedrichstraße auf, Strichjungen und Hermaphroditen aus dem 
Eldorado, berühmte Künstler neben Bar-Mixern, Herren in 
Zylinder neben den bekanntesten Transvestiten Berlins.“| 117] 


Im Film-Kurier vom 13. November 1928 erschien ein Nachruf, der sie als 
Repräsentantin und Opfer ihrer Zeit würdigte: 


„...Wie es auch sei, das eine steht fest: die Generation der Anita 
Berber war die Avantgarde. Sie waren die ersten, die in das 
bürgerliche Heim einen frischen Luftzug brachten. In sich noch 
nicht gefestigt, waren sie doch die ersten, die das Recht auf das 
eigene Leben verfochten, für uns Nachfolgende durchfochten. 
Dass sie dieses Leben sich später verpfuscht haben, dürfen gerade 
wir ihnen nicht zum Vorwurf machen, die wir, auf ihren Schultern, 
den Kampf aufgenommen und — unter ungleich günstigeren 
Bedingungen - fortgeführt haben.“[118] 


Beide, Anita Berber und Madonna, kann man als Sex-Ikonen ihrer 
jeweiligen Zeit bezeichnen. „Um Erfolg zu haben“, sagte Madonna, „muss 
ich ein Sexsymbol sein. Wie könnte ich darum herumkommen?“[119] Und 


doch ist im Hinblick auf Authentizität und Identität der Unterschied ein 
wesentlicher. 

Madonna hat 1984 mit ihrem Video Like a Virgin ihren ersten Skandal 
erzeugt. Die ‚„... Meisterin des kalkulierten Skandals wusste schon immer, 
wie sich Sex am besten verkauft“. Durch härtestes Training arbeitete sie 
sich empor. Ihre ersten Bühnenfiguren setzte Madonna aus allem 
zusammen, was sie im Untergrund sah: „Ihre Strategie war, in den 
Mainstream zu transportieren, was in den Subkulturen betrieben 
wurde.“[120] Wie Anita der Boheme, so blieb Madonna dem underground 
verbunden, dessen Respekt sie nicht verlor. Unter anderem setzte sie sich 
vehement ein gegen Rassendiskriminierung, Homophobie und die 
Stigmatisierung von HIV-Positiven. Doch was für Anita Lebenselixier war, 
ist ihr kalkulierte Kulisse. Anita brachte nie die Selbstdisziplin einer 
knallharten Geschäftsfrau auf wie Madonna, deren kommerzieller Erfolg 
sogar den der Beatles in den Schatten stellen sollte. Sie veröffentlichte 1992 
in ihrer inzwischen gegründeten Produktionsfirma Maverick (= 
„Außenseiter“) das Album Erotica, auf dem jedes Lied einer sexuellen 
Spielart gewidmet ist. Zeitgleich erschien als besondere Promotionaktion 
der erotische Fotoband Sex mit Madonna als Hauptdarstellerin. Hier stellt 
sie ihre Freude am Sex zur Schau, der aber von Gefühlen vollkommen 
abgekoppelt ist. Aber vermögen ihre sexuellen Spiele, einschließlich der zur 
Schau gestellten Masturbation, Orgien, Semi-Pornos und S/M-Gesten noch 
zu provozieren? Denn längst hat Sexualität nicht mehr die hohe 
symbolische Bedeutung, die sie um die Jahrhundertwende, in den 
zwanziger Jahren und am Ende der sechziger Jahre hatte. 

Doch enthemmt gab Madonna sich nur auf der Bühne. „So wild und sexy 
sie sich öffentlich gab, so kontrolliert blieb sie im Privaten.“[121] Auch ihr 
Liebesleben habe sie den jeweiligen Markteroberungsstrategien angepasst. 
„Einer der Gründe für meinen Erfolg ist, dass ich eine gute Geschäftsfrau 
bin“, sagte Madonna einmal.[122] Verschwendungssucht ist ihr völlig 
fremd. Vor allem aber: aus der Dreieinigkeit von Sex, Drugs und Rock ‘n’ 
Roll blendete sie den Mittelteil aus. 

Die Journalistin Sonia Mikich nennt sie eine „Virtuosin der 
Oberfläche“[123], die die Gabe besitzt, sich beständig neu zu erfinden: 


„... Immer präziser, immer durchdachter, immer unterhaltsamer 
ist die Produktreihe Apokalypse Frau. Ob kleine Punk-Schlampe, 
tragische Evita, cooles Cowgirl, mystische Esther. Ob Reitgerte 


oder Kinderschnuller. Rollen und Accessoires zeugen vom 
glücklichsten Kraftakt, nämlich die Grenzen des Geschlechts 
einfach zu ignorieren. Weibchen? Ach was.“ 


Für die Journalistin Ursula März ist sie die perfekte Anpassungsmaschine, 
eine „Frau ohne Eigenschaften“.[124] 

Anita Berbers eigensinniges Spiel mit den sexuellen Differenzen sprengte 
die Regeln ihrer Zeit; in jeder Rolle aber blieb sie sich authentisch. Bei 
Madonna aber ist selbst das als echt Erscheinende — eine künstliche 
Authentizität. 

„Das ist die fatale Kehrseite des Konzepts der Selfmadewoman: Indem 
sie (Madonna) ihrer Identität beständig neue optische Entwürfe abverlangt, 
entleert sie ihre Persönlichkeit.“[125] Sex und Geschlechterbeziehung 
werden unter das Zeichen der Simulation gestellt. Ihre sexuellen 
Botschaften wenden sich an niemanden mehr. Darum, so der französische 
Philosoph und Soziologe Jean Baudrillard[|126] (1929 bis 2007), gehe es 
gar nicht mehr um Verführung, wie bei früheren Frauenstars. Denn in dieser 
neuen erotischen Welt fehle jedes illusionistische Element. „Es ist, als ob 
sie ständig gegen sich selbst sexuelle Belästigung betreibe, ohne dass in 
einem noch so winzigen Augenblick etwas aufblitzen würde, was dem Sex 
den Charme der Verführung verleihe.“ 

Anita Berber war mit ihren Tänzen des Lasters und ihrem privaten Leben 
die Inkorporation des Perversen. Ihre Nacktheit stellte für die alte Moral 
eine Provokation dar. Madonna indessen mag Sexualität noch so exaltiert 
zelebrieren: nie ist die Rebellion zu spüren, die noch der alten Perversion 
innewohnte. Der Trieb ist dieser ausgetrieben. Wie andere Global Player ihr 
Kapital in wechselnde Märkte investieren, so passt Madonna Sexualität den 
fluktuierenden Bedürfnissen der Entertainment-Industrie an. 

Sex wird bei dieser Transformation ebenso geruchlos wie das Geld. 
Während Madonna das Realitätsprinzip verkörpert, in dessen 
kommerziellen Kalkül sie das Lustprinzip eingebunden hat, verglühte Anita 
Berber in der Hitze der Erotik. Diese Glut des Lasters aber lässt sie bis 
heute noch strahlen. 


Intermezzo 11 — Jean -Michel Jarre über 
Sex 


Aus einem Interview mit Alexander Gorkow, Süddeutsche Zeitung 


Was ist die Botschaft hinter Ihrer Musik? 

- Also, ich habe kaum Texte in der Musik. Aber es geht natürlich 
um, ja: um Sex. 
Oh. 

- Wieso ‚Oh’? 

Sex hatte ich als Botschaft gar nicht auf der Agenda. Wieso 
eigentlich nicht? Wie dumm von mir.... 

- Nun, dann ändern wir die Agenda, kommen Sie! Meine Musik ist 
für mich Sex. Ein Ausdruck von Sexualität und Liebe und Verlangen. 
Ich habe als Student nach einem kreativen Ausdruck gesucht, ich habe 
gemalt zum Beispiel. Ich war fasziniert von der Literatur und der 
Philosophie. Sehr fasziniert von der Architektur. Ich bin bei der Musik 
gelandet. Und bei ihrer Verbindung zur Architektur, zu Räumen, zu 
Körpern. Ich mache räumliche und körperliche Musik... 

Malerei ist oft auch sexuell motiviert. 

- Natürlich, Pollock und so weiter. Aber die Musik hatte mich bald 
am Kragen. Musik ist Kochen, und Kochen ist Sex. 
Kochen ist Sex? 

- Natürlich! Musik und Kochen und nicht zuletzt das Essen sind 
absolut quasisexuelle Handlungen! Alles eins. 
Ah, oral... 

- Na, Sie mischen Töne, Gewürze, Sie tasten und mischen, führen 
die Hände zum Mund, all’ das ist oral und sinnlich, und, nun ja, feucht, 
und im besten Fall auch sehr, sehr heiß. Nicht wahr? 

Kochen Sie gern? 
- Ja. 
Das Malen ist... 

- Beim Malen fehlt der Rhythmus. 

Auch Bilder haben einen Rhythmus. 


- Ja, aber einen abstrahierten, auf dem Bild haben Sie einen 
sichtbaren Rhythmus, keinen hörbaren Rhythmus. Der hörbare 
Rhythmus ist aber der gefühltere, der sexuellere, der geheimnisvollere 
Rhythmus. Sind wir uns einig? 

Sagen wir so: Ihrer Musik haftet einerseits etwas Treibendes an, 
durch den Rhythmus. Andererseits entwerfen Sie so 
traumverlorene Bilder. 

- Wir reden nur über Sex, merken Sie das? Der Sex ist die Macht. 
Lesen Sie Burgess! Lesen Sie Sartre! Sex, Sex, Sex! Das Sexuelle ist 
das Traumverlorenste, zu dem Menschen fähig sind, oder nicht? Und 
ich bin sowieso — und hier mal nicht nur im sexuellen, also positiven 
Sinne — traumverloren. Seit mein Vater uns verließ, ich war damals 
fünf Jahre alt, bin ich traumverloren. 

Heute sind Sie ein lebensfroher Mann. 

- Ich habe mich mit mir arrangiert, die Musik hält mich in der 
Schwebe zwischen Erde und All. Ich weiß, dass da mein Platz ist. Ich 
kann es nicht ändern, und im Gegensatz zu früher versuche ich es auch 
nicht mehr... 

Sie waren nie der Rockstar im eigentlichen Sinne. 

- Nun, bei meinen Konzerten gibt es keine 1. Reihe. Und 
Rockstarattitüden haben mich immer abgestoßen. Ich halte das Bumm- 
Bumm der Rockmusik nicht für erotisch, zumindest nicht im 
traumverlorenen Sinne. Das Bumm-Bumm ist ja eher der Akt als der 
Weg zum Akt. Oder? 

Bei Ihnen macht es selten Bumm-Bumm. Ihre Rhythmen sind 
filigraner, nervöser, eher so Didipp-zirrp-didapp-sidirrr... 

- Alors! Und wissen Sie warum? Denken Sie an die Zellen! Die 
Zellen sind aufgeregt! Didipp-zirrp! Der Eros zappelt! 

Sicher. 

- Schauen Sie, das Faszinierende an der Sexualität ist doch nicht der 
schlussendliche Akt. Der ist natürlich toll. Aber er ist nicht 
geheimnisvoll, oder? Sagen Sie! 

Nun, unter Umständen ist er... 

- Non!! Das wirklich Faszinierende ist alles davor: wenn die Zellen 
in Ihrem Körper verrückt spielen, wenn die Botenstoffe hin und her 
schießen, aber das ist kein Bumm-Bumm! Das ist Didipp-zirrp-didapp- 
sidirr! Das Bumm-Bumm ist der letzte Weg zum Orgasmus, das 


Didipp-zirrp-didapp-sidirr, das ist die großartige Strecke davor, der 
Blick, die Berührung, die Vorstellung von dem, was noch kommt, 
lesen Sie Nabokov, aaah... 

Sie lieben dieses Didipp-zirrp-didapp-sidirr. Ihre Musik ist voll 
davon. 

- Natürlich liebe ich es. Es ist der Rhythmus der Verführung, der 
Rhythmus muss verführen, die Töne sind eher mit den Flächen der 
Maler vergleichbar. Ich habe übrigens noch nie mit jemandem über die 
Sexualität der Zellen gesprochen. Sie stoßen mich auf das Flirrende. 
Ich hoffe nur nicht, dass Ihre Leser annehmen, hier sitzen zwei Irre im 
Psychoanalyse-Supermarkt. Was meinen Sie? 


(Jean-Michel Jarre zählt seit Jahren zu den einflussreichsten 
Elektronik-Musikern) 


Intermezzo 12 - Erich Kästner 


Nachtgesang des Kammervirtuosen, 
1927 


Du meine Neunte letzte Sinfonie! 
Wenn du das Hemd anhast mit rosa 


Streifen... 

Komm wie ein Cello zwischen meine 
Knie, 

und lass mich zart in deine Seiten 
greifen! 


Lass mich in deinen Partituren blättern. 
(Sie sind voll Händel, Graun und 


Tremolo.) 

Ich möchte dich in alle Winde 
schmettern, 

du meiner Sehnsucht dreigestrichnes 
Oh! 


Komm, lass uns durch Oktavengänge 
schreiten! 

(Das Furioso bitte noch einmal!) 

Darf ich dich mit der linken Hand 
begleiten? 

Doch beim Crescendo etwas mehr 
Pedal! 


Oh deine Klangfigur! Oh die Akkorde! 
Und der Synkopen rhythmischer 
Kontrast! 

Nun senkst du deine Lider ohne Worte... 
Sag einen Ton, falls du noch Töne hast! 


1927 


A. Erbert, Tangorausch, 1925. 


"EI Tango me ha tocado! 


„Früher”, so schrieb der argentinische Dichter Jorge Luis Borges (1899 bis 
1986), „war der Tango eine orgiastische Teufelei; heute ist er eine Art zu 
schreiten.“[127] Was hat der Tango auf dem Wege von seinem Ursprungsort 
nach Europa verloren? Und: Was erklärt die gegenwärtige Tango-Manie in 
Europa? 

Der Tango entstand in den Jahren zwischen 1880 und 1890 an den Ufern 
des Rio de la Plata. Sein Ursprung liegt in den Bordellen, in den 
Elendsvierteln der Großstädte Buenos Aires und Montevideo. Zwischen 
1880 und 1930 strömten sechs Millionen Einwanderer aus Europa nach 
Argentinien. Sie siedelten sich am Rande von Buenos Aires in 
Massenunterkünften an, den so genannten Conventillos. Heimweh, 
Frustration und Entwurzelung fanden Ausdruck in drei Disziplinen: im 
Wort, in der Musik und im Tanz. Im Tango fanden sie zur Einheit. „Der 
Tango: ein trauriger Gedanke, den man tanzen kann“ — so schrieb der 
Tangodichter Enrico Santos Discepolo. 

„Man spielt andere Musiken, damit Wunden heilen“, urteilt Ramon 
Gomez de la Sera. „Der Tango spielt und singt jedoch, um eine Wunde zu 
öffnen und den Finger in sie zu legen.“ Und solche Wunden gab es um die 
Wende zum 20. Jahrhundert genug in Buenos Aires, einer Stadt, deren Bild 
auf krasse Weise eine Zwei-Klassen-Gesellschaft zu erkennen gab. Die 
marginalisierten Schichten lebten am Stadtrand, im Arrabal. Hier lebten 
95% der Bevölkerung. Hier fanden die Landflüchtlinge, Handwerker, 
kleinen Händler, Tagelöhner und Hafenarbeiter eine Bleibe; Kreolen und 
Einwanderer aus Europa lebten nebeneinander. Die Kriminalität war hoch, 
es herrschte enormer Männerüberschuss, die Prostitution blühte. Die 
konservative Oberschicht reduzierte den Arrabal auf Rotlichtmilieu und 
Kleinkriminalität. „Der Arrabal ist die Brutstätte der Hölle“, schrieb der 
Schriftsteller Leopoldo Lugones[128] (1874 bis 1938). Diese 
Diskriminierung durch die „gute Gesellschaft“ vereinte diese Menschen 
zugleich, unter anderem durch eine eigene Sprache, den Lunfardo, eine 
Mischung aus spanischer Sprache, Gaunerjargon und einer Vielzahl anderer 
Sprachen. 

In diesem Milieu entstand der Tango, ein Zusammenfluss aus dem 
tangano westindischer Negersklaven, der spanisch-cubanischen Habanera 
und der argentinischen Milonga der Gauchos. Der Lunfardo sollte zur 
Sprache des Tangos werden, in dem fast alle früheren Lieder abgefasst 


waren. Das hier versammelte Völkergemisch fand im Tango eine 
gemeinschaftsstiftende Identität. 

Diese Tangos der Frühzeit wurden von kleinen Ensembles in 
bescheidener Trio-Besetzung ausgeführt: meist von Geige, Flöte und 
Gitarre oder gelegentlich einer Harfe. Während die Melodie von Flöte und 
Violine getragen wurde, übernahm die Gitarre die rhythmische Markierung, 
ohne dass eines der Instrumente eine solistische Rolle ausfüllte. Die 
typische Formation der Instrumentierung des frühen Tango veränderte sich 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts durch das Auftauchen des Bandoneons, 
das rasche Verbreitung als volkstümliches Instrument fand. Vom 
Bandoneon ging bald eine entscheidende Stilprägung des Tango aus. Als 
schließlich noch der Kontrabass als harmonisch-rhythmisches 
Begleitinstrument hinzukam, war die Besetzung des typischen Tango- 
Orchesters vollständig. 


Anonym, Rudolfo Valentino, 
um 1930. Terrakotta. 


Anonym, Rudolfo Valentino, um 1930. Terrakotta. 


Die Texte des Tango beschreiben die Sehnsüchte und Hoffnungen der 
Vorstadtbewohner. Frustration und Verunsicherung sind die wichtigsten 
Themen des argentinischen Tango. Der Schriftsteller Ernesto Scibato[129] 


resümiert: „Das gewaltsame und tumultuöse Wachstum von Buenos Aires, 
die Ankunft von Millionen hoffnungsvoller Menschen mit ihren bleibenden 
Frustrationen, die Sehnsucht nach ferner Heimat, das Erlebnis der 
Unsicherheit und Zerbrechlichkeit in einer Welt, die sich Schwindel 
erregend veränderte, das Ausbleiben eines sicheren Existenzsinns, das 
Fehlen absoluter Hierarchien, all das manifestiert sich in der Metaphysik 
des Tango.“ 

Kein Wunder, dass der Tango aufgrund seiner Herkunft der Oberschicht 
vom ersten Augenblick an verdächtig erschien. Ezequile Martinez Estrada 
(1895 bis 1964), ein argentinischer Essayist, nannte ihn einen ,.... 
ausdruckslosen, monotonen Tanz mit dem stilisierten Rhythmus des 
Beischlafs.“[130] Der Tango sei seelenlos, gemacht für stumpfe Automaten, 
die sich den Komplikationen des geistigen Lebens verweigern, seine Texte 
seien nichts als das dumpfe Jammern ängstlicher Spasmen. 

Etwas milder klingt die von Borges überlieferte Bemerkung, die u.a. 
Sacha Guitry (1885 bis 1957) und mehreren katholischen Bischöfen 
zugeschrieben wird: „Nette Sache, dieser Tango; ich frage mich nur, warum 
man das im Stehen macht.“[131] Verachtet wurde der Tango nicht nur 
aufgrund seiner Herkunft, sondern auch wegen seiner lüsternen Tanzfiguren 
und häufig anzüglichen Texte. Er gilt als der erotischste aller Paartänze. 

Erst um 1910 wurde der Tango in Argentinien „gesellschaftsfähig“. Bald 
darauf übersprang er die Landesgrenzen, zunächst in die USA, dann nach 
England, Frankreich und Deutschland. In den meisten Ländern der 
westlichen Welt brach um 1912 ein regelrechtes Tango-Fieber aus. Es gab 
Tango-Kleider, Tango-Parfüms, Tango-Tees und sogar einen Tango- 
hampagner. Sogar die Mode veränderte sich derart, dass die Damen mehr 
Bewegungsfreiheit im Beinbereich hatten, die Röcke wurden kürzer oder 
hoch geschlitzt getragen. Der Tango versprach der europäischen 
Gesellschaft um 1910 neue Formen der Körpererfahrung und 
Körperstilisierung und wurde als ein Antwortversuch auf die Frage nach 
einem neuen Verhältnis zum Körper aufgenommen. Er galt als Symptom für 
„Modernität“ und gehört in den erweiterten Kontext der Diskussion um 
Körperkult, Geschlechterkampf und Modernisierung der Subjekte um 1900 
wie auch um die Befreiung der Frau. So hatte 1914 der österreichische 
Schriftsteller Peter Altenberg (1859 bis 1919) gerade in Wien den Tango als 
Befreier der Frau ausgerufen: „Der Tango ist eine ethische Angelegenheit: 
er ist der Ausgleich für alles, was der Mann der Frau schuldig geblieben ist! 


Ihre Verzweiflung heißt: Tango! Irgendwo muss sie sich ‚anständig‘ 
austoben!“ 132] 

In den USA hörte man den ersten Tango in der New Yorker Revue of 
1911, in London tanzten die Revue-Stars George Grossmith (1847 bis 1912) 
und Phyllis Dare (1890 bis 1975) auf der Bühne des Gaiety Theatre Tango, 
und in Deutschland brachte Jean Gilbert (1879 bis 1942) am 4.10.1913 
seine Posse Die Tango-Prinzessin heraus und komponierte dazu die 
Zugnummer Ich tanz’ so gern den Tango. 


1920. 
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Rudolf Schlichter, 


Ernst Gerhard, aus: Die Laterne, 1925. 
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Marcel Vertes, Cello, 1920. 


Sassy Attila, um 1920. 


Doch umstritten blieb der Tango auch in Europa, besonders bei den 
traditionellen alten Mächten: In Rom ließ sich Papst Pius X. (1835 bis 
1914) den neuen Tanz vorführen, um zu beurteilen, ob er wirklich so 


anrüchig war wie behauptet. Er konnte nichts Schlimmes daran entdecken, 
empfahl aber trotzdem, ihn durch einen ländlichen Tanz zu ersetzen[133]. 
Entschiedener war sein Nachfolger Benedikt XV. (1854 bis 1922), der sich 
mit dem deutschen Kaiser Wilhelm II. (1859 bis 1941) darin einig war: Der 
Tango sollte verboten werden! Wilhelm II. untersagte seinen Offizieren, in 
Uniform Tango zu tanzen, und stellte lapidar fest: „Der Tanz ist lasziv und 
gegen die Sitten!“ Der Kardinal-Vikar von Rom ereiferte sich: „Es ist 
unerhört, dass dieser schamlose, heidnische Tanz, der ein Attentat auf das 
Familien- und Gesellschaftsleben bedeutet, sogar in der Residenz des 
Papstes getanzt wird!“ 

Die Königlich Sächsische Polizeidirektion in Dresden ließ 1913 
verlauten: „Diese Tänze verletzen das Sittlichkeitsgefühl, weil die Tänzerin 
dabei häufig die Beine seitwärts so abspreizt, dass man die Unterkleider 
und die Strümpfe sieht.“ Und die Königlich Bayerische Polizeidirektion 
München verbietet zum Fasching 1914 den Tango ein für alle Mal. Nach 
Sachverständigenurteil sei er mehr ein sinnliches Reizmittel als ein Tanz. 

Selbst in Paris, als der Tango schon längst zum Modetanz avanciert war, 
äußerte Enrique Lavreta, der argentinische Botschafter: „Der Tango ist in 
Buenos Aires ausschließlich ein Tanz schlecht beleumundeter Häuser und 
Tavernen der übelsten Art. Niemals tanzt man ihn in Salons oder unter 
feinen Leuten.“[134] 

Doch der Siegeszug des Tango ist nicht aufzuhalten. Aber mit Rücksicht 
auf die moralische Empfindsamkeit der gehobenen sozialen Schichten 
wurde seine ursprünglich reiche Choreographie, die Vielfalt an Schritten 
und Ornamenten eingeschränkt und standardisiert. Auf dem Weg nach 
Europa fand eine Ent-Erotisierung statt. Je mehr der Tango sich zum 
Gesellschaftstanz entwickelte, desto weniger cortes wurden getanzt, desto 
weniger quebradas. Bei den cortes handelt es sich um choreographische 
Stopps, Einschnitte, den plötzlichen Abbruch einer Schrittserie; bei den 
quebradas um Brüche, Verzierungen, die meist von Frauen getanzt wurden, 
einer in der Körpermitte abknickenden Pose. Der Tango musste, um ins 
offizielle Repertoire der Tanzschulen aufgenommen zu werden, von 
‚obszönen‘ Elementen befreit werden. „Je höher die Sozialschicht“, urteilt 
das Tangopaar Gloria und Rodolfo Dinzel, „umso schlichter wurde der 
Tango getanzt.“[135] Schon die Tanzhaltung des Paares unterschied sich 
von da an grundsätzlich: Im argentinischen Tango wendet das Paar die 
Oberkörper einander zu, oftmals bis zur Berührung im Brustbereich, wobei 


Becken und Beine eine gewisse Freiheit behalten. Dies kann bis zu einer 
leichten Schrägstellung der Körper führen. Im europäischen Tango berühren 
sich die Körper im DBeckenbereich, wohingegen die Oberkörper 
voneinander abgewandt werden, also eine direkte Invertierung stattfindet. 
[136] 

Gleichwohl bleibt der sinnliche Charakter des Tango weitgehend 
erhalten, sodass der irische Dramatiker George Bernard Shaw (1856 bis 
1950) im Jahr 1934 sagen konnte: „Der Tango ist der einzige moderne 
Gesellschaftstanz, der es verdient, Tanz genannt zu werden.“ 

Der Erfolg des Tango in Europa öffnete ihm rückwirkend auch in Buenos 
Aires den Zugang zur „upper class“, und er wurde salonfähig. Allerdings 
waren weiterhin bestimmte Elemente, die als anrüchig galten, verpönt, und 
der Abstand der Paare vergrößerte sich. Man tanzte ‚con luz’, sodass Licht 
zwischen die Paare fallen konnte. Der Tanz wurde eleganter und die 
Haltung aufrechter. Das neue Umfeld veränderte auch die Musik, der Tango 
verfeinerte sich, die Orchester wurden größer, Musiker und Sänger stiegen 
zu Berühmtheiten auf. Die Guardia Nueva, die „Neue Garde“ trat auf die 
Bühne. Viele Musiker erreichten Kultstatus, so auch der früh verstorbene 
Carlos Gardel (1890 bis 1935), dessen Tango Mi Noche Triste das Ende der 
„alten Garde“ markiert. Gardel, der unzählige Lieder komponierte und 
sang, starb 1935 bei einem Flugzeugabsturz und wird bis heute von den 
Argentiniern wie ein Heiliger verehrt.|137] 


Anonym, um 1940. Französische Lithographie. 


Der Zweite Weltkrieg bedeutete eine Zäsur in der Geschichte des Tango. 
Und doch war er unter den mehr als 200 Modetänzen, die es zwischen 1945 
und 1980 gab, der einzige, der neben dem Rock ‘n’ Roll und später dem 
Beat und Rock seine Popularität behielt. 

Inzwischen entstand in Europa ein neuer Tangoboom. Vor allem 
Deutschland kann als eines der Tangozentren der Welt gelten. (M. Sedo 
erwähnt, dass es in Berlin nach Buenos Aires und möglicherweise Tokio die 
meisten Tangotänzerinnen und -tänzer gäbe!) Selbst in kleinsten Städten 
schießen Tangoschulen aus dem Boden. Während in Argentinien 
hauptsächlich das „einfache Volk“ den Tango tanzt, ist es in Europa das 
„Bildungsbürgertum“. Fraglich ist aber, ob das Lebensgefühl, das den 
Tango hervorbrachte, in Europa verstanden werden kann. Und doch scheint 
er einem massenhaften Bedürfnis zu entsprechen. 

Worin liegt das Geheimnis seines Erfolges? Verspricht er, wie 
ursprünglich, eine Flucht aus der Realität? Ist es seine Melancholie und 
subtile Traurigkeit? Ist es die flimmernde Erotik oder auch sinnliche 
Laszivität, wie sie sich im Gegenspiel von Text, Melodie und Rhythmus 


offenbart? Gewiss liegt die erotische Wirkung nicht nur in der engen 
Umarmung, in der Umschlingung der Körper. Eher ist es die Spannung 
zwischen Polaritäten, die musikalische Dynamik zwischen den Polen 
Spannung und Entspannung, Erregung und Beruhigung, die, wie in 
folgendem Text zum Ausdruck kommt, einer Bewegung von Steigen und 
Fallen gleichkommt: 


„Sie spielten einen Tango. Seine Klänge sind die musikalische 
Sprache des Liebesflehens; es ist etwas, das bebt vor Gefühl, 
etwas, das lächelt, flieht, kommt und geht, bettelt und weint, und 
es gibt unterlassene Kühnheiten, ein Kuss, kanaillenhafte Details; 
es schmachtet, hebt sich mit einem Anlauf in die Höhe, fällt und 
erhebt sich von neuem, elementar wie die Wahrheit, beschreibt 
Liebeskrankheiten mit echter Hitze. Der Tango ist die perfekteste 
Einheit der Musik mit der Liebe des Volkes; es wird andere geben, 
die ihn interpretieren, aber niemand sagt es so nah an der 
Leidenschaft. Die Frauen wurden im Tanz stärker umfasst von 
männlichen Armen und vielen schlossen sich, in ehrlicher 
Ohnmacht, die Lider.“[138] 


Sartori und Steidl versuchen, diese Polaritäten auf psychologischer, 
erotischer und künstlerischer Ebene zu bezeichnen[139]. Es seien dies die 
Spannungen zwischen männlich und weiblich, Mann und Frau, Hingabe 
und Autonomie, Vereinigung und Grenze, Gefühl und Gestalt, Form und 
Inhalt, Geometrie und Leidenschaft, Feuer und Eis, Engel und Teufel, Liebe 
und Verführung, Führen und Führen lassen, Herz und Rückgrat, Poesie und 
Reflexion, Geist und Sinnlichkeit, Kampf und Zärtlichkeit, Annäherung und 
Entfremdung, Abschied und Rückkehr. Im fließenden Wechselspiel der 
Gegensätze in der Tanzbewegung, dem steten Wandel des Ganzen im 
dynamischen Spiel der Pole gehe es um Spannung und Auflösung, 
Verzögern und Beschleunigung, Beugen und Strecken, Ausdehnen und 
Zusammenziehen. 

Ralf Sartori, selbst Tangolehrer, hebt vor allem die Bedeutung der 
polaren Anziehung zwischen Mann und Frau hervor: Um beide auf einer 
höheren Ebene zu vereinen, sei es notwendig, dass der Mann ganz Mann ist 
und die Frau ganz Frau. „Nur in einer Sphäre deutlicher Polarität kann sich 
der Eros entfalten. Nur zwischen den Gegensätzen ist Raum für die 
Sehnsucht. Und der Tango verbindet die äußersten Gegensätze zu einem 


harmonischen Ganzen, welches gelegentlich tiefere Erlebnisse der Einheit 
gewährt.“[ 140] 

Diese Polarisierung ist aber nur eine scheinbare. Eine weibliche 
Passivität, meint das Tangopaar Dinzel, kann es in den Anfängen des Tango 
kaum gegeben haben, denn da der Tanz aus reiner Improvisation bestand, 
wäre er mit nur einem aktiven Partner nicht gelungen.[141] Daher ist 
anzunehmen, dass die Passivität erst später mit der „Orthodoxie“ eintrat, 
also erst erhebliche Zeit nach der ursprünglichen Situation eines 
Zwiegesprächs beim Tango-Ianz. Diese Polarität gilt gleichwohl nur auf 
der „äußeren Paarebene“. Auf dieser ist der Mann vordergründig sehr 
männlich, die Frau vordergründig sehr weiblich. Er gibt sich aktiv, führend, 
sie gibt sich passiv, sich hingebend. „Doch auf der inneren Ebene nimmt er 
die Inspiration für die Führung aus der Hingabe an sie. Ebenso ist ihre 
Empfänglichkeit ein höchst aktiver Zustand.“[142] Beide Partner sind also 
aktiv: der Mann initiativ-aktiv, die Frau reaktiv-aktiv. Der Eindruck einer 
gemeinsamen Bewegung beruht auf der Empfänglichkeit für die Impulse 
des anderen. „Sobald sich der Tanz als individuelle Bemühung zu 
entwickeln beginnt, verliert sich das Paar. Und sobald sich das Paar verliert, 
geht der Tango verloren.“[143] Perfektion zeigt sich darin, das Bild der 
Einheit zu erreichen. 

Bei aller Polarisierung beruht die Aktivität beider Partner auf 
gegenseitiger Empathie. Das Urteil, der Tango sei ein „Macho-Tanz“, wird 
ihm also auf keinen Fall gerecht. 

Ist es das Verlangen nach Nähe in einer auf zunehmender Vereinzelung 
und Vereinsamung beruhenden Kultur, das den Erfolg des Tango erklärt? 
Für kurze Zeit kann der Tango die Sehnsucht nach Nähe stillen, einer Nähe 
ohne Abhängigkeit, denn körperliche Nähe ist durch die Regeln des Tango 
ritualisiert und damit quasi vertraglich legitimiert und damit erleichtert. 
Aber, so warnt Sartori[144], der Tango kann als „Eros-Tankstelle“ für den 
Großstadt-Single auch die Beziehungsunfähigkeit verstärken, indem man 
sich seine nächtliche Ration an Nähe-Bedarf in der „Drei-Minuten- 
Beziehung des Tangos“ holt — intensiv, leidenschaftlich, sinnlich und ohne 
Nachspiel. „Fastfood für die Seele“. 

Oder ist es die Sehnsucht nach einer Erotik, die ihre Spannung wieder aus 
dem Spiel polarer Geschlechtsrollen bezieht? Beide Geschlechter müssen 
beim Tango in ihrer Geschlechtlichkeit „stark“ sein. Gewiss hat die von der 
Kritik an den traditionellen Geschlechtsrollenklischees ausgelöste 


Verunsicherung und Negierung dieser Rollen auch zu einer Abnahme der 
Leidenschaften geführt. Die erotische Herausforderung unserer Zeit dürfte, 
Sartori zufolge[ 145], darin liegen, die gegengeschlechtlichen Anteile in uns 
zwar zu entwickeln, um die Regungen des Gegenübers nachvollziehen zu 
können, doch ebenso müsse man sich mit der eigenen Geschlechtlichkeit 
aussöhnen und sie wieder neu, und zwar positiv, bewerten. 

Also: Keine Flucht zurück in längst überholte Konventionen! Mit dem 
Tango werden die Begriffe von „Männlichkeit“ und „Weiblichkeit“ wieder 
rehabilitiert, nur dass sie diesmal als fluktuierende Potentialitäten in jedem 
der beiden Geschlechter erfahren werden. 

Tango-Tanzen als erotischer Lernprozess? 


Allen Jones, Playtime, 1995. 


Rock, Pop und Sex 


„Popmusik ist Sex” — diese Formel beinhaltet das Wesen von Pop und 
Rock. 

Der Hüftschwung eines Elvis Presley — mit dem Spitznamen „Elvis the 
pelvis“ — versetzte die Unterkörper seiner Zuhörer in Vibration. Wenn er 
mit Schlafzimmerblick ins Mikrophon stöhnte, wurde der Wunsch nach 
spontaner Sexualität geweckt. 

Elvis 


„... erschien lüstern und zuckend, die Haare bis in die Augen, aus 
dem linken Mundwinkel grinsend. Sobald die Musik einsetzte, 
wurde er zum Berserker. Krämpfe schüttelten ihn am ganzen 
Körper, als ob er wie seine Gitarre an einer Stromquelle 
angeschlossen wäre. Seine Hüften begannen zu zucken, und die 
Beine vibrierten wie Pressluftbohrer. Er machte einen spitzen 
Mund und einen Buckel und schlurfte mit schlotternden Beinen 
über die Bühne. Dazu hüpfte er wie ein Jeepfahrer, der über ein 
frisch gepflügtes Feld fährt. Das Werbefernsehen ließ ihn nur von 
der Taille aufwärts zeigen.“ 146] 


Es ist aufschlussreich, was der Country-Sänger Bob Luman (1937 bis 1978) 
über Elvis Presley sagt: 


„Dieser Bursch kam raus mit roten Hosen, einem grünen Umhang, 
Hemd und Socken in Pink, und er hatte dieses höhnische Grinsen 
auf seinem Gesicht, und er stand bestimmt fünf Minuten hinter 
dem Mikrophon, bevor er nur irgendetwas tat. Dann schlug er 
einen Akkord auf seiner Gitarre, und dabei gingen gleich zwei 
Saiten drauf. Ich hatte zehn Jahre lang gespielt und in der ganzen 
Zeit keine zwei Saiten zum Reißen gebracht. Da stand er nun, 
zwei Saiten baumelten herunter, und er hatte immer noch nichts 
gemacht, und diese Highschool-Mädchen kreischten, fielen in 
Ohnmacht, rannten nach vorne zur Bühne, und dann fing er an, 
seine Hüften zu bewegen, so als ob er nicht seine Gitarre, sondern 
ein Mädchen dort hätte. Das war Elvis, als er ungefähr 19 war und 
in Kilgore, Texas, spielte. Mann, er ließ mir kalte Schauer den 
Rücken ‘runterlaufen, so als ob dich dein Haar im Nacken 
kitzelt.“[147] 


In Miami wurde er wegen Obszönität verklagt. Prediger nannten ihn sündig. 
In San Diego drohte der Stadtrat mit einem totalen Boykott, wenn er seine 
vulgären Bewegungen nicht sein ließe. Ein Baptistenpfarrer erklärte ihn für 
geisteskrank. In der Bundesrepublik waren Eltern und Erzieher vom Erfolg 
des „Geplärres“ alarmiert: „Elvis Presley singt in kurzer Zeit über den 
Haufen, was die Lehrer in mühevollem Unterricht an Verständnis für die 
Schätze abendländischen Musikgutes zu pflanzen suchten“, warnte der 
Studentenpfarrer Günter Hegele.[148] 


„Man muss sich darüber im Klaren sein, dass manche Schlager bei 
Jugendlichen zu einer recht problematischen Hemmungslosigkeit 
führen können. Alle politischen Agitatoren, aber auch die Priester 
der heidnischen Religionen, wissen um die mitreißende Macht des 
Rhythmus. Er packt die Hörer mit unwiderstehlicher Gewalt und 
reißt sie mit sich, so dass sie sich völlig vergessen, nur noch 
hingegebene, zuckende Leiber sind; es ist wie ein wollüstiger 
Rausch, eine Besessenheit.“ 


Ein moderner Götzendienst lasse um das christliche Seelenheil bangen: 
„Elvis Presley — mein Gott!“ hätten Jugendliche in großen Buchstaben an 
die Pforte des Bamberger Domes geschrieben; die Kriminalpolizei 
ermittelte. Und Kurt Barthel, der als „Kuba“ bekannte Nationalpreisträger 
der DDR, antwortete Rostocker Studenten auf ihre Frage nach dem Rock 
‘“ Roll: „Es ist die modernste amerikanische psychologische 
Kriegsvorbereitung“ — in Vorbereitung eines neuen Krieges sollte alles 
Schöne zerstört werden! 

Aber der Jugend war das gleich: Elvis verkörperte ihre geheimen 
Sehnsüchte und Wünsche. Er war für sie Ausdruck von Sex, Zorn, 
Unabhängigkeit und unerschöpflicher Energie. „Elvis gehörte ihnen, war 
Privateigentum der Teenager. Kein Außenstehender, geschweige denn sich 
einmischende Eltern, konnten dieses Geheimnis begreifen.“[149] 

Rock ‘n’ Roll war identisch mit Rebellion. Mit lokalen Bestimmungen 
und gesellschaftlichem Druck versuchte man, ihn unter Kontrolle zu halten. 
Als dies nicht gelang, versuchte man, ihn zu zähmen. 

Presley verkörperte eine lustvolle Wildheit, die für das weiße 
amerikanische Publikum völlig neu war. „Mit ungeniertem 
Gefühlsstriptease attackiette er die spießbürgerliche Realität und 
symbolisierte den in den Gedanken seiner Altersgenossen schwelenden 


Drang, aus konventionellen, puritanischen Verhaltensmustern 
auszubrechen.“[150] Der Kitzel des Verbotenen, Neugierde, eine dicht 
beieinander liegende Mischung aus Abscheu, Faszination und Begeisterung 
trieben die Plattenumsätze in die Höhe und die Fans zu den Konzerten. 

Im Rock-Lexikon von Siegfried Schmidt-Joos und Barry Graves heißt es 
treffend: 


„Presleys Songs waren — zumal am Anfang - stets 
dreidimensional in Text, Musik und Live-Interpretation. Die Texte 
seiner Lieder spiegelten allenfalls eine unschuldige, pubertäre 
Teenager-Erotik und stießen deshalb bei den Rundfunksendern 
kaum auf Ablehnung. Seine vokale Interpretationsweise deutete 
diese Texte, für Zensurinstanzen unwägbar, durch eine sexuell 
wirksame Atem-Geräuschtechnik und sinnliche Dehnungen als 
laszives Kopfkissengeflüster während eines Beischlafes aus. Auf 
der Bühne schließlich wirkte der ‚Wolf (Stimmton) im Schafspelz 
(Texte)’ durch die eindeutigen Bewegungen seines Unterleibs 
unmaskiert ‚wie ein sexueller Freibeuter‘ und wurde damit 
insgesamt zum Teenager-Symbol.“[151] 


Songs, in denen Sexualität zum Thema wurde, gab es so viele, dass man 
sagen kann: Die Rock- und Pop-Musik wurde in den 1960er und 1970er 
Jahren für die junge Generation zu einer eigenen Sozialisationsinstanz, die 
die Welle der sexuellen Liberalisierung beflügelte. 

John Lennon begann die freie Liebe zu besingen. Der Beatles-Song A 
Day in the Life wurde von vielen Radiostationen wegen der Textzeile (d 
love to turn you on nicht ausgestrahlt. Als die Rolling Stones in der Ed 
Sullivan Show auftraten, mussten sie ihren Song Let’s spend the night 
together umändern in Let’s Spend Some Time Together. Mit einem 
gigantischen Plastik-Penis sprangen sie bei Konzerten auf der Bühne 
herum. I can’t get no satisfaction brüllt Mick Jagger und stopft sich eine 
Hasenpfote in die Hose. Die Jugendlichen verstanden den Titel, wie die 
ZEIT schrieb, als „... Aufforderung an jeden einzelnen, sich nicht länger 
die Befriedigung zu versagen, deren Erfüllung doch längst schon möglich 
ist.“[152] Der Soulsänger James Brown brachte mit seiner Hymne 
Sexmachine weibliche Massen an den Rand der Ohnmacht, und Led- 
Zeppelin-Sänger Robert Plant bat ganz unverblümt: „Squeeze my lemon / 
till the juice runs.“ 


Julian Murphy, Gender Guitar, 2000. 


Julian Murphy, Gender Guitar, 2000. 


In seinem neuesten Roman Das sterbende Tier|153] kommt der 
amerikanische Romancier Philip Roth zu dem Urteil: „Nicht die 
‚Internationale‘ war ihre Hymne, sondern ‚Twist and shout, work it on out’. 
Direkte, schlüpfrige Musik, zu der man vögeln konnte. Musik, zu der man 
einen blasen konnte, der Bebop des Volkes. Natürlich ist Musik in sexueller 
Hinsicht schon immer nützlich gewesen, innerhalb der vorgegebenen 
Grenzen des Augenblicks, versteht sich. Damals, als sich Songs dem Sex 
noch durch schmalzige Texte nähern mussten, war selbst Glenn Miller in 
bestimmten Situationen ein probates Schmiermittel. Dann der junge Sinatra. 
Dann der sahnig weiche Klang des Saxophons. Aber die Grenzen, die den 
Wilden Mädchen gesetzt waren? Sie gebrauchten Musik, wie sie Marihuana 
gebrauchten: als Treibsatz, als Emblem ihrer Rebellion, als Auslöse für 
erotischen Vandalismus.“ 

Der amerikanische Beatnik-Dichter Allen Ginsberg (1926 bis 1997) 
bezeichnete den Rock als „Instrument der sexuellen Befreiung“: Für die 
jugendlichen Fans war die Musik ein Ventil für die von gesellschaftlichen 
Moralvorschriften noch unterdrückte Sexualität. Über die Rock-Musik 
verbreitete sich eine hedonistische Ideologie. Sie wurde zum Träger einer 
tief greifenden Aufbruchsstimmung. 


Der von dem Miami Herold als „King of Orgasmic Rock“ glorifizierte 
Jim Morrison (1943 bis 1971) gründete 1965 die Band The Doors. „Wir 
sind Politiker der Erotik“, verkündete er. „Wir sind für alles, was mit 
Revolte, Chaos und sinnloser Betätigung zu tun hat.“ Mit dem Song I’m a 
Backdoor Man aus dem Jahre 1968 brach er das Tabu des Analverkehrs. 
Morrison, der seine Fans mit mystisch angehauchter Lyrik erotisch auflud, 
ging in seiner Auftritts-Ekstase gar so weit, sich selbst zu entblößen. 
Geschichte hat ein Konzert im Dinner Key Auditorium von Miami im März 
1969 gemacht: Während die Fans nach Zugaben schrieen, riss der mit 
schwarzen Lederhosen bekleidete Morrison das Hemd herunter und stöhnte 
ins Mikrophon: „Wollt ihr mich berühren?“ Dann forderte er: „Kommt und 
fasst mich an!“ Nach Berichten des Konzert-Veranstalters stürmten 
daraufhin zahlreiche Fans auf die Bühne und umringten die Doors. Der 
angeheizte Jim Morrison schrie: „Wollt ihr meinen Penis sehen? Wollt ihr 
sehen, wovon ich heute Abend gesungen habe?“ Der Veranstalter entriss 
ihm das Mikrophon. Morrison aber tanzte weiter, öffnete die Hose und 
schien zu masturbieren. 

Er wurde verhaftet und wegen ‚„... unzüchtigen und lüsternen Verhaltens 
in der Öffentlichkeit durch Zurschaustellung intimer Körperteile und 
Simulation von Masturbation und oraler Kopulation“ angeklagt. 

Eine eigens gegründete Liga für den Anstand rief sogar zur 
Demonstration gegen die Doors auf, an der sich 30 000 Menschen beteiligt 
haben sollen. Doch die Popularität der Doors wuchs dadurch nur. Die 
Anhänger kürten Jim Morrison zu einer amerikanischen Antwort auf das 
britische Sex-Symbol Mick Jagger. 

Dann gab es noch Jimi Hendrix (1942 bis 1970), den die New York Times 
als den „schwarzen Elvis“ beschrieb. 


„Er war wahrscheinlich der größte Musiker seiner Generation. Er 
konnte mit seinen Zähnen auf der Gitarre spielen — oder hinter 
seinem Rücken oder zwischen den Beinen -, dabei onanierte er, 
streichelte sein Instrument und entlockte ihm Töne. Die niemand 
für möglich gehalten hätte.“[ 154] 


Dass freilich die erotische Beziehung zu seinem Instrument als 
Weiblichkeitssymbol und Fetisch eine große Rolle gespielt haben muss, ist 
offensichtlich. Seine Gitarre, auf der er während seiner Militärzeit Stunden 
über Stunden improvisierte, nannte er zärtlich ‚Betty Jean’. Die Newsweek 


ließ sich sogar zu dem Vergleich hinreißen, dass der Künstler seine Gitarre 
mit der Leidenschaft und dem Einfallsreichtum eines Casanovas geliebt 
habe.[155] Hendrix, der in seiner Jugend kaum Freunde hatte, erlebt seine 
Gitarre als tröstenden Gesprächspartner. Während seiner Zeit als 
Fallschirmspringer kann er sich bei ihr vor den Hänseleien seiner 
Kameraden verkriechen. Später verhilft ihm sein Spiel zu Anerkennung, 
Erfolg bei Frauen und Selbstbestätigung. 
Wie viele andere, trat auch er für die Freigabe von Haschisch ein. 


„Man kann meine Musik für erotisch halten, das ist mir gleich“, 
sagte er. „Wenn ich sterbe, möchte ich nur, dass die Menschen 
meine Musik spielen, sich austoben, aus der Gesellschaft 
ausbrechen, alles tun, wozu sie Lust haben. Sich vergnügen. Das 
mechanische Leben, in dem Städte und Hotelzimmer eins werden, 
hat mir diese Freude genommen. Deshalb muss ich meine Zelte 
abbrechen. Vielleicht zur Venus oder sonst wohin. An einen Ort, 
an dem mich keiner findet.“[156] 


Frank Zappa (1940 bis 1993) gehörte neben Jimi Hendrix zu den größten 
Erneuerern der Rockmusik. Sexualität war für ihn ein dominantes Thema. 
Bei Konzerten mit seiner Gruppe The Mothers of Invention, die er 1964 ins 
Leben rief, ließ er eine Stoffgiraffe ins Publikum ejakulieren, verherrlichte 
den Sex mit Minderjährigen und beschimpfte die Bürger als „Plastic 
People“. Sein Aufstieg zum „... perversen Musikmonster“ — so ein 
englischer Kritiker — wurde von Skandalen und einem meist entrüsteten 
Presse-Echo begleitet. Schon als 24-jähriger verhaftete man Zappa und 
seine 19 Jahre alte Gefährtin wegen „sexueller Perversion“: Bei einer 
Razzia im Studio im kalifornischen Cucamonga hatte die Polizei ein 
Tonband beschlagnahmt, auf dem Beischlafgeräusche musikalisch 
verarbeitet waren. Nach zehn Tagen Gefängnis bekam Zappa die 
Bewährungsauflage, dass er drei Jahre lang nicht mehr mit einem 
unverheirateten Mädchen unter 21 Jahren ohne Anwesenheit eines 
Erziehungsberechtigten Kontakt haben dürfe.[157] Während der 1960er 
Jahre wurde Zappa in den Vereinigen Staaten von den Rundfunk- und 
Fernsehanstalten fast ausnahmslos boykottiert. 

Ein freies Bekenntnis zur Körperlichkeit — das war die grundlegende 
Botschaft der Rock-Musik. 


Obgleich die Beziehungen zwischen Sex und Rockmusik durch 
Darstellungsformen, Text und Ideologie, also im strengem Sinne durch 
außermusikalische Phänomene sichtbar werden, weisen Döpfner und Garms 
nochmals auf eine Ebene hin, die Erotik allein über musikimmanente 
Strukturen vermittelt. Rockmusik sei nur in zweiter Linie zum 
intellektuellen Zuhören bestimmt. Durch das ekstatische Moment, die 
rhythmische Treibkraft, durch solistischen Spielrausch und den von Gefühl 
oder Erregung geprägten Gesang stehen sowohl beim Künstler als auch 
beim Hörer Emotionen im Vordergrund. Das Tanzvergnügen bestand im 
freien körperlichen Ausdruck. „Dieser kulturelle Schulterschluss zwischen 
der ekstatischen Tanzpraxis der Naturvölker und der industrialisierten Welt 
eröffnete vormals ungeahnte Möglichkeiten des musikalischen 
Lustempfindens.“[158] Was zählte, war die körperbetonte Alternative zu 
der eigenen Musiktradition vergangener Jahrhunderte. „‚Angie‘ von den 
Rolling Stones ist keine erotische Nummer, wenn man die Komposition von 
einem Mandolinenorchester spielen lässt. Sie wird durch den Stimmklang 
Mick Jaggers erotisch, durch die gedehnten Silben, den melancholisch- 
lasziven Ausdruck, den er der Melodie verleiht.“ Der erotische Effekt 
kommt durch die Übereinstimmung von Inhalt und Darbietungsweise 
zustande. 

Die Puritaner aller Zeiten, die versucht haben, Musik zu brandmarken 
und zu unterdrücken, indem sie sie mit negativen, sogar satanischen 
Einflüssen in Verbindung brachten, wurden ihr insofern gerecht, als sie 
zumindest etwas von ihrer sinnlich-sexuellen Kraft erahnten. 


Julian Murphy, Gender Guitar, 2000. 


Julian Murphy, Gender Guitar, 2000. 


Allen Jones, 
Sheer Magic (Reine Magie), 1967 


Electronic Vibrations 


Ende der 1980er Jahre begann in Deutschland eine Tanzbewegung, die die 
Nischen des urbanen Raumes eroberte und sich längst zu einer 
Massenbewegung ausweitete: Im Sommer 1996 waren 750 000 Tanz- und 
Schaulustige nach Berlin zur Love-Parade geeilt! Getanzt wurde zum 
„Rave“ (to rave = toben, phantasieren), einer schnellen, elektronisch 
erzeugten, weitgehend atonalen Musik, die von „Beschleunigern“ wie 
Speed, Kokain und Ecstasy unterstützt wurde. 


„Zunächst schien es, als sei einmal mehr eine Pop-Bewegung mit 
dem für die Subkultur seit den 70ern typischen Underground- 
Touch aufgetaucht: Ilegale Raves in leer stehenden 


Industrieruinen, eine Außenstehenden schrecklich monoton und 
furchtbar banal erscheinende Musik, ein vorhandene Stile bunt 
zitierendes Outfit und eine Tanzlust, die eruptiv demonstrierte, 
wie sehr sich die Jugend der Informationsgesellschaft nach 
Körpererfahrung sehnte.“[159] 


„Ihe body is the Message“ könnte das Credo der Rave-Kultur lauten, denn 
der Körper wird hier in besonderer Weise in Szene gesetzt und als 
„Kollektivkörper“ erlebt. 


„Während in den Bewegungen des Oberkörpers und der Arme die 
individuellen Tanzstile der Tanzenden sichtbar werden, folgen die 
Bewegungen der Unterkörper dem Rhythmus, der bis zu 240 
beats-per-minute erreichen kann. Dieses rasante Tempo erlaubt 
fast nur elementare Grundbewegungen des Stampfens und 
Hüpfens, die wiederum, gemeinsam ausgeführt, 
Gemeinschaftlichkeit suggerieren.“[ 160] 


Ein Teilnehmer erlebt dieses gemeinsame Tanzen als rauschhaftes 
Gruppenerlebnis: „Es ist schon teilweise eine Trance, in die man sich tanzt, 
weil man ein einheitliches Stampfen zu einem einheitlichen Bass-Rhythmus 
findet, und dann entsteht eine Gleichspannung im ganzen Raum, eine 
Welle, auf der man mittanzen kann. Das ist es eigentlich, worauf es beim 
Techno ankommt!“ 

Bein Raven bewegt sich der Einzelne nicht beziehungslos, sondern 
bezogen auf die tanzende Gemeinde. 


„Auch in dieser Beziehung erinnert das Raven weniger an die 
Paarfiguration des bürgerlichen Gesellschaftstanzes als an das 
gemeinschaftliche Tanzen, wie es aus der afrikanischen Kultur 
bekannt ist. Da ist zunächst der Rhythmus: Eingängig, monoton, 
zumeist mit einem 4/4-Takt unterlegt, fördert er stampfende 
Tanzbewegungen. Und dann die Bass-Linien: Mit ihren niedrigen 
Frequenzen zwischen 10 und 160 Hertz liegen sie weit unter dem 
Bereich des menschlichen Hörvermögens. Derartige tiefe Bässe 
sind nicht mehr akustisch wahrnehmbar, sondern nur noch als 
Vibration spürbar. Es ist der Körper, der diese vom Raum 
ausgehenden Schwingungen unmittelbar absorbiert und im Tanz 
verstärkt. Und als letztes die Geschwindigkeit: Sie sorgt dafür, 


dass die Tänzer durch Rhythmus und Bässe nicht nur in einen 
tranceähnlichen Zustand kommen, sondern sich dabei auch noch 
physisch total verausgaben. Ekstatisches Körpererleben im Tanz 
der Raver beruht auf dieser energetischen Spannung von 
Rhythmus, Basslinien, Raum und Körper.“[ 161] 


Durch die Basslinie wird der Körper ohne Umwege ergriffen; eine 
unmittelbare Körpermusik, durch die eine kollektive Ekstase entsteht. 

„Basslinien sind Sex“, meint ein Experte. „Und dass die Kids das als 
erste begreifen, wundert niemanden... Wer einmal zehntausend Kids zur 
Basslinie hat schreien hören, weiß, dass die Basslinie ihre Art ist, mit uns 
zu kopulieren.“ 

Während in der Musikgeschichtsschreibung Musik gemeinhin als 
geistiges Produkt definiert wird, dem sich der Tanz als eruptives Geschehen 
unterordnet, dominiert hier die Musik nicht einseitig den Tanz: Vielmehr 
entsteht ein Verhältnis wechselseitiger Abhängigkeit zwischen Diskjockey 
und Tanzenden. Techno ist, wenn Techno getanzt wird! Dementsprechend 
misst sich das Können der DJ’s an der Anzahl und dem Aktivitätsgrad der 
Tanzenden. 

„Techno erzählt keine Geschichte, sondern zielt unmittelbar auf den 
Körper. ‚Let the rhythm take control‘ — könnte das Credo der Raver 
lauten.”[162] 

Die Geschichte der Zivilisation ist gekennzeichnet durch einen Prozess 
zunehmender Abstraktion vom Körper. Auch „Erotik in der Musik“ war 
vornehmlich ein geistiger Genuss. Beim Tanzen dagegen ist die Erfahrung 
des Körpers das wesentliche Ereignis. Beim Techno nun ist es „... die Lust 
an der Überwindung der eigenen Grenzen, das Vergnügen an der 
Überschreitung der Selbstkontrollen und Körpernormierungen“[163], die 
Kontrolle des Körpers durch das vernunftgeleitete Ich löst sich im Tanz auf, 
der Körper wird zum Subjekt des Kommunikanten auf dem Dancefloor. 
„Die Trennung zwischen der Materialität des physischen Körpers und der 
Imagination des mit den Anderen verschmelzenden Körpers sowie die 
Trennung zwischen Körper und Selbst verschwimmen im Tanz.“[ 164] 

Wie wir bei den ersten Kapiteln gesehen haben, hingen bei den so 
genannten „Naturvölkern“ und in den alten Kulturen Tanz, Musik und 
Zeremoniell eng zusammen. Motorische Lust und akustische Lust waren 
vereint im gemeinsamen Spiel mit deutlich libidinösem Charakter. Die 
orgiastischen Feste hatten, Desiderius Mosonyi zufolge[165], zwei 


alternierende Bedingungen: „Herabsetzung der rationalen Kritik des 
Intelleks oder dessen Überwältigung durch Steigerung der 
Energiebesetzung der Triebe. Alkohol oder andere Rauschgifte machen den 
Weg frei, Tanz und Musik peitschen die Libido zur Ekstase.“ 

Die weitere kulturelle Entwicklung der Musik sieht Mosonyi 
folgendermaßen: „Die Musik löst sich langsam vom Tanze ab und wird zu 
einer sublimierten narzisstischen Triebbefriedigung, die den ursprünglichen 
Zusammenhang kaum mehr erkennen lässt... Die Kunstwerke der 
Instrumentalmusik schweben vom irdischen Trieb losgelöst in verklärten 
Höhen, auch die erzeugten Lustempfindungen sind verfeinert, sublimiert, 
aber auch weniger intensiv.“ 

Eine Kultur, die zunehmend vom Körperlich-Sinnlichen abstrahierte, 
schleuderte ihren Bannfluch gegen den Tanz. Theologen und Moralisten 
aller Zeiten und Kulturen warnten vor ihm. 


„Zuerst setzten sich die Tänzerinnen sowohl wie die Musikanten 
mit gekreuzten Beinen in zwei Reihen auf den Boden und erhoben 
einen Wechselgesang, wobei sie bald langsam, bald rasch und 
leidenschaftlich die Oberkörper und die Arme hin und her warfen 
und kleine, mit Steinen gefüllte Kalebassen schüttelten, so dass 
ein heilloser rasselnder Lärm entstand. Die zwei Tänzerinnen 
trugen eigentümlichen Schmuck um die Knöchel, eine Art Mieder 
und aufgeschürzte Röcke; ehemals beschränkte sich das Kostüm 
auf ein Röckchen, das nur dazu diente, empor geschnellt zu 
werden. Nach einiger Zeit sprangen sie auf und machten unter 
wildem Schreien und Rasseln mit dem Becken höchst unzüchtige 
Bewegungen. Die Zuschauer beteiligten sich höchst lebhaft an 
dem Vergnügen, lachten entzückt und machten dieselben 
Hüftbewegungen.“ 


Kein Rave, keine Szene einer Love-Parade wird hier beschrieben: ein 
Forscher des 19. Jahrhunderts beschreibt den Hula-Hula-Tanz auf Hawaii. 
[166] 


Allen Jones, Perfect Match 
(Idealer Partner), 1966-1967. 


Der Rhythmus und sein Tempo ist der dynamische Faktor der Musik. Er 
stellt, so Erich Haisch[167], das primitivere musikalische Element dar und 
stimuliert „das Primitive“ im Menschen. Darum auch habe die alte 


Kirchenmusik, aus der die weltlichen Einflüsse sorgfältig verbannt waren, 
keinen Takt gekannt. 

Für Nietzsche aber waren Musik und Tanz „Ausdruck der Befreiung vom 
Triebverbot“. 

Auch der marxistische Philosoph Ernst Bloch räumte dem Sinnlich- 
Körperlichen bei der Vermittlung zwischen Denken und Handeln eine 
zentrale Bedeutung ein und wies deshalb dem Tanz in seinem Prinzip 
Hoffnung eine zentrale Stelle zu. Und doch ist er über die „wilden Tänze“ 
der 30er und 40er Jahre entsetzt: 


„Wo freilich alles zerfällt, verrenkt sich auch der Körper mühelos 
mit. Roheres, Gemeineres, Dümmeres als die Jazztänze seit 1930 
ward noch nicht gesehen. Jitterbug, Boogie-Woogie, das ist außer 
Rand und Band geratener Stumpfsinn, mit einem ihm 
entsprechenden Gejaule, das die sozusagen tönende Begleitung 
macht.“[ 168] 


Er konnte das Lustvolle in der ungehemmten, furiosen Bewegung nicht 
erkennen, das gerade diese Tänze von den konventionellen und stilisierten 
Tänzen unterschied. 

Wie auch der Rave, so waren diese Tänze mit dem Stigma des 
Entzivilisierten und Barbarischen behaftet. Die Angst vor dem Verlust des 
vernunftgeleiteten Ich stand einem Verständnis entgegen. 

„Tanzen“, schreibt Gabriele Klein, „ist immer eine leibliche Erfahrung, 
d.h., selbst wenn mit dem Tanz eine Inszenierungspraxis des Körpers 
verbunden ist, bleibt Tanzen nicht äußerlich, sondern ist immer auch ein 
inneres Erleben, wie schwer es auch sein mag, dieses diskursiv zu 
vermitteln. Begriffe wie Glück, Ekstase, Trance kennzeichnen solche 
Versuche, sich dem leiblichen Empfinden sprachlich zu nähern.“ 169] 


Allen Jones, Frau und Mann Dyptichon, 1965. 
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Karikatur auf Jacques Offenbach, 1863. 


Finale 


„Das schöne Geschlecht schwach zu machen ist der stolzeste 
Triumph, den ein Komponist überhaupt erzielen kann.“ 
Peter Tschaikowsky 


Das Erotische ist kein zu objektivierender Wert, es ist etwas höchst 
Subjektives. Wie die Erotik, so lebt auch die Kunst von der Spannung 
zwischen Trieb und Verstand, zwischen Gefühl und Intellekt. Beide, Kunst 
und Erotik, sind verwurzelt im Sinnlichen, doch bieten sie dem, der sie 
erfährt zugleich auch einen „höheren Genuss“. Sie speisen sich zwar aus 
sexuellen Triebquellen, sind aber nicht gerichtet auf Erfüllung in sexuell- 
sinnlichen Triebzielen: das Körperliche amalgamiert mit dem Geistigen. 
Keineswegs muss es das erotische Sujet selbst sein, das ein Kunstwerk 
zum Erotischen macht, etwa eine gemalte Liebesszene oder ein frivoler 


Operettentext: allein schon die sinnliche Wirkungskraft — der fiebrige 
Verlauf einer Linie in einer Zeichnung; die Modulation einer Melodie in der 
Musik — kann den Effekt des Erotischen hervorrufen. 

Wie gelingt es der Musik, geschlechtliche Empfindungen zum Ausdruck 
zu bringen und zu erregen? Mit der Aussage „Wirkung ohne Ursache“ 
(Wagner) kann der alte Zaubermeister sein Geheimnis zu wahren 
versuchen. Aber es gibt einerseits innermusikalische Parameter, wie 
Melodie, Tempi, Rhythmus und Klang, die einen Widerschein des 
Erotischen hervorrufen können. Große dynamische Kontraste, rhythmische 
Ekstasen, harte Akkordfolgen können den Ausdruck leidenschaftlicher 
Spannung erzeugen. Das Vibrato eines Basses spricht nicht nur das Ohr an, 
sondern versetzt den ganzen Körper direkt in Schwingung. Das Prinzip der 
Steigerung, das eine melodische Linie oder ein rhythmisches Motiv einem 
Kulminationspunkt zuführt, ist ein orgiastisches Prinzip. Doch kann auch 
ein lang gezogenes Adagio ebenso in erotische Träumerei versetzen, wie 
der endlose, zu keinem Höhepunkt hinführende Klangteppich der Minimal 
Music einen tranceartigen Zustand mit Verschmelzungsgefühlen 
hervorrufen kann. Da die Wirkung wiederum ganz vom jeweiligen 
subjektiven Charakter, von der individuellen Geschichte abhängt, lässt sich 
grundsätzlich kein „Rezept“ angeben, nach dem der Effekt zu kalkulieren 
sei. 

Doch der Wirkungs-Zusammenhang ist, wie wir gesehen haben, noch 
vielgestaltiger: Eros kann Anlass kompositorischer Tätigkeit sein; dem 
Spielenden, ob als Solist oder im Orchester, kann das Spiel zum erotischen 
Ausdruck werden; gar das Instrument selbst kann die Stellung eines 
Liebesobjektes einnehmen; eine eigene erotische Qualität kann, über den 
„gemeinsamen Herzschlag“, das Zusammenspiel mit anderen erlangen. 
Jeder, der einmal im Chor mitgesungen hat, kennt das erhabene Gefühl, das 
die gemeinsame Atemschwingung hervorruft. 

Ganz und gar potenziert wird der erotische Effekt, wenn die musikalische 
Darbietung in einem erregenden erotischen Ambiente stattfindet. Dies kann 
sowohl ein archaischer religiöser Fruchtbarkeitskult wie ein griechisches 
Bacchanal, eine Bordell-Orgie oder ein Rock-Festival sein. Auch ein Rock- 
Konzert kann zu einem dionysischen Fest werden, bei dem sich die 
erotische Wirkung des Auftritts bis zum symbolischen Geschlechtsakt 
zwischen Künstler und Publikum steigert. „Für mich ist der Beat 
gleichbedeutend mit dem Herzschlag eines Menschen, der lustvoll mit 


einem anderen Menschen körperlich zusammen ist“, äußerte sich Eric 
Burton.[170] Auf diese Weise leben die archaischen Feste auch in unserer 
Gegenwart fort. 
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Le Plaisir des Dieux 
Anonym, aus: Lieder aus 


dem Raum der Garden, 1938. 


Musik bietet den kürzesten Zugang zum emotionalen Leben. Als höchst 
vermittelte Kunst kann sie unmittelbar körperliche und emotionale 


Reaktionen auslösen. Musik kann Resultat und zugleich Auslöser erotischer 
Spannungen sein, die sie auf illusionärem Wege einer Versöhnung zuführt. 

Wird eine konkrete musikalische Darbietung nicht erst dann zum Genuss, 
wenn subjektiv auch etwas mitschwingt, das der Vergangenheit entstammt? 
Ja, wird nicht erst dann ein sinnlicher Akt zum Genuss, wenn über das 
Konkret-Sinnliche auch etwas Geistiges hinzutritt? Wir sehen ein Gemälde, 
und es aktualisiert Sehnsüchte, Erinnerungen in uns: es reizt uns, weil es 
eine schon eigene Phantasie bzw. Vorstellung evoziert. Oder es lässt uns 
kalt. Literatur: eine schwarz-weiße Blei-Wüste auf dem Papier. Erst wenn 
die Wörter und Sätze auf Resonanz in uns selber stoßen; wenn sie 
unbewusste Erinnerungen zum Mitschwingen bringen, werden sie lebendig. 
(Vielleicht liest man deshalb heute so wenig: Wenn kein Innenleben mehr 
ausgebildet wurde, kann auch nichts mehr mitschwingen, sodass eine 
Lektüre fesselnd würde. Dann bleibt der Text so leer wie das eigene 
Innere...). 

Ebenso ist es mit der Musik: Wenn ein Musikstück als erotisch 
empfunden wird, dann, weil es in den Brunnen unserer Vergangenheit 
hinabführt und artikuliert, was dort verborgen lag. Nie kann Musik eine 
Empfindung produzieren: sie kann nur hörbar machen, was als innere 
Stimme, als Sehnsucht bereits latent vorhanden ist. Sie kann das Latente 
manifest machen, ohne es als „schwebendes Medium“ doch festhalten zu 
können. Kommt es nicht letztendlich immer auf die „Realität der Phantasie“ 
an? Eine Realität des Geistig-Sinnlichen, die, wie auch der Traum, für einen 
Augenblick Erfüllung gewähren kann. Diese innere Realität überbietet die 
empirische Realität. Auch in der Liebe, im konkreten Zusammensein mit 
einem Geschlechtspartner, entzündet sich die Erotik erst, wenn das rein 
Körperliche zu einem sinnlich-geistigen Genuss wird. Sonst bleibt es „reine 
Sexualität“, die natürlich auch ohne Erotik ihren eigenen Wert hat. Ist das, 
was wir Realität nennen, dem Genießenden nicht immer nur 
Anknüpfungspunkt und Anlass, in höhere, geistige Regionen aufzusteigen? 
Man muss hier nicht bangen etwa um seine materialistische Grundposition. 
Diese ist zu retten, wenn man sich bewusst macht, dass das Geistige sich 
nicht aus sich selbst heraus erzeugt, sondern der „ersten Erfahrung“ bedarf. 

Der Klang der Panflöte sollte die verlorene Geliebte erreichen. Die 
Nymphe bleibt verschwunden. Und ist als Klang zugleich doch anwesend. 
Die abwesende Geliebte: in der Musik wird sie zur anwesenden. 


Le Roi de Baviere 


Anonym, aus : Lieder aus 
dem Raum der Garden, 1938. 


Aubrey Beardsley, Pan und Waldnymphe, 1895. 
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Aubrey Beardsley, 
Tanz zur Pfeife des Pans, 1895. 


Intermezzo 13 - E.Th.A. Hoffmann 


Aus: E.Th.A. Hoffmann (zugeschrieben), Schwester Monika 


Malchen, legen Sie sich hier über diesen Stuhl — geschwind! — Ich 
zauderte — Malchen! riefen erzürnt Mutter und Tante. — Ich gehorchte. 
Die Chaudelüze ging in das Kabinett, und kaum war sie fort, so öffnete 
sich die Thüre, und eine schlanke Mannsperson trat herein. 

Ihr Diener, Herr Piano! rief eines der Mädchen; Gehorsamer, 
versetzte Piano; was soll hier für ein Tanz aufgespielt werden? fragte 
er weiter — aber ehe er noch ausgefragt hatte, erschien die Chaudelüze, 
wie ich in meiner Stellung sehen konnte, mit einer schrecklichen 
Ruthe. 

Gut, dass Sie kommen, MAESTRO PIANO! sagte sie; entblößen Sie 
einmal diesem Mädchen den Hintern, sie soll Ihre Noten a posteriori 
kennen lernen, vielleicht erfinden Sie daraus eine Philosophie der 
Musik. 

Hm! Madame! rief der consternierte Musikmeister: - die Tasten der 
Natur sollen eigentlich nicht geschlagen, nicht geblasen werden, da 
aber hier der Fall eintritt, dass man das Geblasene oder Blasende mit 
dem Schlagenden und Geschlagenen zugleich vertreiben kann; so will 
ich mit einer Ouvertüre Stemperare herzlich gern dienen... 

Ich erhielt den ersten Hieb so derb, dass ich laut aufschrie; diesem 
folgten unerbittlich noch vierundzwanzig, und blutrünstig wand ich 
mich unter der Ouvertüre des MAESTRO PIANO und dem frappanten 
Periodenbau des eindringlichen Forte der strengen Zuchtmeisterin. 
Indessen! ich hielt die Streiche heldenmütig aus. Piano hatte seine 
Beinkleider geöffnet und zeigte mir einen Stimmhammer von so 
außerordentlicher Größe und muthmaßlicher Klangfähigkeit, dass ich 
während der Execution meine Schenkel über einander hin und her rieb 
und gewiss zum Ziele der Wollust gelangt seyn würde, wenn diesmal 
der Schmerz nicht gesiegt hätte... 

Als ich den siebten Hieb erhalten hatte, schrie ich laut auf und so 
fort bis zum letzten. 


Ha! Madame! fing MAESTRO PIANO jetzt an und legte mir Röcke 
und Hemde wie ein Kalkant nieder. Ha! Madame! das war die 
übermäßige Prime 24/25 — für die arme Kleine — ein distonisches oder 
pythagorisches Komma, was man in keiner Harmonica, am wenigsten 
aber auf einem kleinen Monocord braucht - in filza questa riflixione a 
fine! weil ich hier wahrscheinlich die Künstlerin dieses Monochords 
vor mir sehe und ihr wohl zur Prüfung meinen Stimmhammer 
überreichen möchte. 

Während dieses MAESTRO PIANO zu meiner Mutter sagte, sie bey 
der Hand nahm, an ein Fenster führte, ihr Röcke und Hemde aufhob 
und seinen Stimmhammer mit ihren Händen über die schönste 
Claviatur der menschlichen Natur und endlich bis in den 
Resonanzboden hineinführte, hatte Madame Chaudelüze mit Hülfe 
zweier Mädchen mich aufgehoben und an den Tisch gelehnt... 


Alexandre Seon, Die Klage des Orpheus, 1896. 


Coda: Lob der Stille 


„Möge ihnen diese Stille klingen“ 
A. Schönberg 


Wie das Licht aus den unterschiedlichen Spektralfarben zusammengesetzt 
ist, so können wir auch die Stille als Summe aller Töne und Klänge 
betrachten. Jede musikalische Performance besteht nicht nur aus den 
hörbaren Tönen, sondern auch aus deren Zwischenräumen, die ihnen erst 
Relief, Rhythmus und Spannung verleihen. Was Musik an Gefühlen 
aufrührt, kann durch Pausen zum stillen, atemlosen Höhepunkt gesteigert 
werden. Und schließlich verebbt die Musik, wird leiser, geht infinitesimal 
über ins Nichts der absoluten Stille. — Wenn wir bisher von der erotischen 
Wirkung der Musik sprachen, müssen wir zum Abschluss also auch die der 
Stille einbeziehen. 

„Was ließe von der nächtlichen Landschaft Unverbindlicheres sich sagen, 
als dass sie still sei, und was wäre fataler als das Posthorn; aber das 


Posthorn im stillen Land, der tiefsinnige Widersinn, dass der Klang die 
Stille nicht sowohl tötet, denn, als ihre eigene Aura, zur Stille erst macht, 
trägt schwindelnd hinweg übers Gewohnte“( Theodor W. Adorno, Noten 
zur Literatur: Zum Gedächtnis Eichendorffs. GS Bd. 11, S. 85). So erst 
macht Musik auch die Stille erfahrbar. Jeder erinnert sich der sommerlichen 
Erfahrung, dass gerade der summende Flug einer einzelnen Fliege in der 
mittäglichen Hitze den Eindruck der Stille erst erzeugt. Lässt derart sich 
auch Stille singen? 

„Der Hof dieses Hauses war düster. Große, dichte Bäume beschatteten 
den Garten. Stille und Verschwiegenheit begegnen sich in den Häusern, die 
Priester wählen“ (Balzac, Glanz und Elend der Kurtisanen, 1845) Die 
heimliche Übertretung des Verbotes findet in Dunkelheit und Stille statt. 
Was die Dunkelheit für das Auge, ist die Stille für das Ohr. 

„Zur Mittagszeit nämlich machte der Alte seit den Tagen seines 
Kreuzzuges sein Nickerchen, also dass Blanche freie Hand hatte. Dies stille 
Stündlein nun gedachte sie fortan der Erziehung ihres Pagen zu widmen“ 
(Balzac, Tolldreiste Geschichten, 1832-37). Die Stille ist der heimlichen 
Liebe wohlgesonnen, sie begleitet das Verbot, das über ihr lastet. Man trifft 
sich an verschwiegenen Orten, abseits der lärmenden Menschen, und ihre 
Verschwiegenheit scheint ihrer Stärke noch zugute zu kommen. 

„Zufrieden damit, Sie in aller Stille anzubeten, genoss ich wenigstens 
meine Liebe; und dieses reine Gefühl, das durch das Bild Ihres Schmerzes 
noch nicht gestört war, genügte zu meiner Glückseligkeit“ (Choderlos de 
Laclos, Die gefährlichen Liebschaften, 1782) Still ist die Sehnsucht, die 
diese Liebe nährt, ja, sie in irreale Höhen aufsteigen lassen kann. Man hat 
den Eindruck, als würde gerade das stille Sehnen sie jeder Bodenhaftung 
berauben. Keine Musik vermag die Seele in solche Höhen zu tragen, wie es 
die Stille tut. 

„Die Stille des Waldes zog sie an, und sie verbrachten Stunden des 
Schweigens, wo sie, eingewiegt von dem Zauber, wie benommen in stille 
Trunkenheit versanken“ (Flaubert, Die Schule der Empfindsamkeit, 1874). 
Stille ist nicht gleich Leere: hier ist sie von einer dionysischen Fülle, ein 
Zustand jenseits aller musikalischen Darstellbarkeit. Es ist nicht nur das 
Eins-Sein mit dem anderen: Der benannte Zauber entstammt dem Wieder- 
Empfinden des frühkindlichen, narzisstischen Verschmolzen- und 
Aufgehoben-Seins im All. 


„Sie schauten sich lang und still in die Augen“. Musik kann den 
Liebenden helfen, ihre Gefühle darzustellen. Musik zeigt Gefühle in der 
Dimension der Zeit, sie verankert die Liebenden damit noch immer in der 
Gegenwart. Die Stille aber ist wie ein Riss in der Zeit, durch den die 
Unendlichkeit wie ein Strom aus dem All in die Gegenwart einfließt und sie 
hinwegschwemmt. Etwas Pflanzenhaftes kehrt in die Seelen dieser beiden 
Liebenden ein. Diese Stille, diese Musik der Äonen kann als etwas so 
Ungeheuerliches erfahren werden, dass sie die Seele mit Angst erfüllt. Wie 
gut für den, der diese Unendlichkeit nicht erträgt, dass man diese Stille 
erschlagen kann, indem man eine romantische Platte auflegt... Die Zeit 
bekommt wieder einen Rhythmus, wird, auch durch die Pausen, wieder als 
Zeit erfahrbar, und die Gefühle werden wieder musikalisch alphabetisiert. 
Vielleicht findet die musikalische Dauerbeschallung in unserer Zeit ihren 
Sinn gerade darin, diese Äonen-Stille abzutöten. 

„Eine peinliche Stille lag im Zimmer. Emma hantierte unsicher, ihre 
Hände zitterten“ (Hermann Conradi, Adam Mensch, 1887). Woher die 
Peinlichkeit? Worte, wie auch Klänge, sind kommunikative Brücken, auch 
wenn immer Ungesagtes mitschwingt. Sie gestatten eine wenn auch 
minimale Kontrolle des gegenseitigen Austausches. Wenn der dünne Faden 
des Gespräches aber abreißt, wird die Ebene der Gemeinsamkeit scheinbar 
verlassen; es öffnet sich ein Projektionsraum, der nun ausgefüllt wird mit 
Ahnungen, Möglichkeiten, gar Verdächtigungen. Die Pause scheint 
anzuschwellen, zuweilen bis zur Unerträglichkeit. Dieser Möglichkeitsraum 
kann alles umfassen: vom Liebes- bis zum Tötungswunsch. Dann wird die 
Stille „unheimlich“. Am besten, man geht zum CD-Ständer und sucht sich 
eine Scheibe heraus. Musik kann hier eine Emotions-Schablone abgeben, 
die die Gefühle der beiden wieder gemeinsamen Bahnen zuführt. 

„Woher rührt die Unheimlichkeit der Stille, des Alleinseins, der 
Dunkelheit? Deuten diese Momente nicht auf die Rolle der Gefahr bei der 
Entstehung des Unheimlichen, wenngleich es dieselben Bedingungen sind, 
unter denen wir die Kinder am häufigsten Angst äußern sehen?“, fragt 
Sigmund Freud in seiner Studie über das Unheimliche (GW XII, S.261), 
und er antwortet: „Das Unheimliche des Erlebens kommt zustande, wenn 
verdrängte infantile Komplexe durch einen Eindruck wieder belebt werden, 
oder wenn überwundene primitive Überzeugungen wieder bestätigt 
scheinen“ (S.263). Nicht ganz erloschene Kinderängste sind an die Stille 
geknüpft. Sie kann sich im kontinuierlichen Lärmteppich der Zeit wie ein 


plötzliches Loch öffnen, durch das man in eine lange „vergessene“ 
Vergangenheit stolpert. 

Ich flaniere durch die Straßen Istanbuls und gelange, ohne es zu wissen, 
in eine Seitenstraße, in der nur Männer zu sehen sind. Als sei der 
geschäftige Lärm, der bisher die Straßen füllte, wie durch einen 
Lichtschalter ausgeknipst, ist plötzlich nichts mehr zu hören. Wie in einem 
Stummfilm ziehen die Männer schweigend dahin, noch nicht einmal die 
Schritte sind zu hören, als gingen sie auf dämpfenden Läufern. Ab und zu 
recken ihre Hälse neugierig in weite Höfe. Ich weiß es nicht zu 
unterscheiden, ob es mein Gehörsinn ist, der sich plötzlich taub stellt, oder 
ob die Wirklichkeit verstummte. Es ist eine Bordellstraße. In ihr: eine 
unheimliche Stille. 

„Ich trat ein. Den Vorsitz führte eine äußerst schöne Frau von 
fünfunddreißig Jahren, sie war nackt und trug einen herrlichen Haarputz; 
auch die anderen, die am Schreibtisch saßen, waren nackt: es handelte sich 
um zwei Männer und eine Frau. Bereits waren mehr denn dreihundert 
Personen versammelt: man votzfickte, wichste, fitzte, votzletzte, 
sodomisierte, spritze aus, und all dies in tiefer Stille“ (D.A.F.de Sade, 
Justine und Juliette, Bd.VII, München 1996, S.44). Sade beschreibt ein 
lebendes Bild. Bilder sprechen nur das Auge an, die visuelle Imagination. 
Ist es die tiefe Stille der Bastille, die in diesen Beschreibungen nachhallt? 
Was man bei seinen Beschreibungen ausgelassener Orgien hört, ist 
allenfalls das Kratzen seiner Feder auf dem Papier. 


Man Ray (Emanuel Radnitszky), 
Die Violine von Ingres, 1864. 


Jean-Auguste-Dominique Ingres, 
Badeszene, 1864. 


nf 


d 


— Ëer A 


Wilhelm von Kaulbach, aus: Nuditäten, um 1840. 


„Er rührte sich nicht, sondern schlürfte nur mit lauschend ausgestreckten 
Sinnen diesen Duft von Blumen und Fleisch. Das war ihm so unsäglich gut, 
nichts Besseres wusste er zu wünschen. Nur immer noch mehr hätte er 


trinken mögen, je mehr er davon trank. Er hielt sich ganz stille“ (Hermann 
Bahr: Die gute Schule, 1890). Die Zeit hält inne, der schöne Augenblick 
wird gebannt. Man stelle sich vor, dass einer beseelenden Musik an einer 
besonders beglückenden Stelle Einhalt geboten wird: Nichts als ein 
nervender Dauerton wäre zu hören! Nur die Pause kann als Stille des 
angehaltenen Atems die Ewigkeit darstellen, für einen kleinen 
Augenblick... 

„Das Schönste an ihr, dachte sie, war noch immer die langabfallende 
Linie der Hüften, von der Senke des Rückens an, und die schlummernde, 
runde Stille ihres Gesäßes“ (D.H.Lawrence, Lady Chatterley, 1928). Dies 
lässt denken an Winckelmanns „Edle Einfalt, stille Größe“ zur 
Kennzeichnung des Ausdrucks antiker griechischer Skulpturen. Die Stille 
weist hin auf die Andacht vor der vollendeten Schönheit. Auch ein Gesäß 
kann den Geist des Klassizismus atmen... 

„Und jetzt berührte sie ihn, und es waren die Söhne Gottes mit den 
Töchtern der Menschen. Wie schön er sich anfühlte, wie rein im Gewebe! 
Wie herrlich, wie gut, wie stark und doch wie rein und zart — diese Stille des 
empfindenden Leibes! Diese vollkommene Stille von Kraft und zartem 
Fleisch!“ (D.H.Lawrence, Lady Chatterley, 1928) In dieser Stille zeigt sich 
eine Intensität, die die Anwesenheit eines Göttlichen spüren lässt. Etwas 
Unaussprechliches artikuliert sich in ihr, jenseits gewöhnlicher Geräusche. 

„Weißgrau lag unser Haus; alle Lichter waren dort erloschen. Die Stille 
wölbte sich über uns wie eine unendliche Kugel. In diesem Augenblick war 
jeder ganz allein, sie saß auf ihrem Frauenstern, und ich auf einem 
Männerplaneten. Nicht feindselig ... aber weit, weit von einander fort“ 
(Kurt Tucholsky, Schloss Gripsholm. Eine Sommergeschichte. 1931). Etwas 
Planetarisches haftet immer an der Stille. Entweder im Sinne einer 
kosmischen Verschmolzenheit mit dem anderen, oder, wie hier, einer 
Welten-Einsamkeit. 

„Die Liebe ist nicht bloß das stille Verlangen nach dem Unendlichen; sie 
ist auch der heilige Genuss einer schönen Gegenwart“ (Friedrich Schlegel, 
Lucinde, 1799). Ursprung ist das Ziel, auch in der Liebe. Im narzisstischen 
Universum ist jeder Hiatus zwischen Gegenwart und Zukunft aufgehoben. 
Liebe ist nur noch erfüllte Gegenwart. 

Die absolute Stille aber ist der Tod: „Der Krankenwärter Tod sang in den 
Schlaf mich ein, / Da ward das stille Glück, das ... stille ...Glück ward 
mein“ (Otto Julius Bierbaum, Irrgarten der Liebe. 1901). 
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